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XL  si  mi,  E  la  mi,  ou  simplement  E.  Troi- 
sième 6on  de  In  gamme  de  l'iuétin  ,  que  l'on 
appelle  auh-emeut ////.  (  \'oyez  gamme). 

ECBOLE  ,  ou  élévation.  C'était  dans  les 
plus  anciennes  musiques  grecques,  une  alté- 
ration du  genre  enûarmoD-que  ,  lorsqu'une 
corde  était  accidcntt;Uement  c'ievce  de  cinq 
dièses  au-dessus  de  son  accord  ordinaire, 

ECHELLE  ,  s.  f.  C'est  le  nom  qu'on  a 
donne'  à  la  succession  diatonique  des  sept 
notes  ,  ut  re  mi  fa  sol  la  si  ,  de  la  flamme 
Botec,  parce  qiio  ces  notes  se  trouvent  ran- 
gées en  manière  d'c'chelons  sur  les  portées  de 
notre  musiqK'.\ 

(-ette  enunicration  de  tous  les  ons  diato- 
niques de  notre  système,    rangc's   par  ordre 
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que  nous  appclous  échelle  ,  les  Grecs  dans  le 
leur  l'appel laieiit  tétratorde  ,  parce  qu'en 
cflet  leur  i'i/ie//e  n'elait  couiposcc  que  do 
quatre  sons  qu'ils  répélaienl  de  tctrncordeen 
telracordc  ,  comuie  nous  lésons  d'oclavc  en 
bctavc;  (  Voyez  tîtracorùi  ). 

Saiiit  Grégoire  fut  ,  dit-ou  ,  le  pvou.ier 
qui  chanj^eales  tétràcordes  des  anciens  en  \\\\ 
eptacnrclc  ou  système  de  sept  noies;  au  bout 
desquelles  ,  couuneiieaht  une  autre  octave, 
on  trouve  des  sons  seuiblab'cs  répéte's  dans 
le  même  ordre. Cette  découverte  est  très-belle  ; 
et  il  semblera  sin-^ulier  que  les  Grecs,  qui 
voyaient  Fort  bieti  les  propriétés  de  l'oclave, 
aient  cru  malien'  cela  devoir  rester  atlaclu-s  à 
leurs  tetiacorties.  Grcgoirc  exprima  ces  sr-pt 
notes  avec  les  sept  preuiieres  Icltrf^s  de  1  alpha- 
bet latin.  Guy  .Jrt'tin  donna  des  noms  aux 
six  premières  ;  mais  il  nep,li^ea  d'en  donner 
un  à  la  septième  ,  qu'en  France  on  a  depuis 
appelée  si  ,  et  <jui  n'a  point  ciuore  tr.iutre 
ïiom  ([ue  li  mi  eluz  la  plupart  des  peuples 
de  rKurope. 

Il  ne  laut  pas  croire  que  les  rapports  d«s 
tons  et  sèini-tonsdonl  W'chcIL'  est  composée  , 
soient  d"»  clioses  purement  arbitraires  ,  et 
qu'on  eut    pu  ,   i)ar  d'autres    divisions   tout 
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^ussi  bonnes  ,  donner  aux  sons  de  cette 
échelle  un  ordre  et  des  rapports  diffe'rens. 
Notre  système  diatonique  est  le  meilleur  à 
certains  égards ,  parce  qu'il  est  engendre' par 
les  consonnanccs  et  par  les  diETcrcnces  qui 
sont  entre  elles.  «  (^)ue  l'on  ait  entendu  plu- 
«  sieurs  fois  ,  dit  M.  Sauveur  ,  l'accord  de 
«  la  quinte  et  celui  de  la  quarte  ,  on  est  porté 
«c  riatiircllemcut  à  imaginer  la  ditle'rence  qui 
«  est  entre  eux  ;  elle  s'unit  et  se  lie  avec  eux 
«  dans  notre  esprit  et  participe  à  leur  agre'- 
«  ment  :  voilà  le  ton  majeur.  11  eu  va  do 
«  même  du  ton  mineur  ,  qui  est  la  diirircnce 
«  delà  tierce  mineure  à  la  quarte;  et  du  se'mi- 
«c  ton  majeur  ,  qui  est  celle  de  la  même  quarto 
«  à  la  tierce  majcnre  ».  Or  le  ton  majeur  , 
le  ton  mineur  tt  semi-ton  maicur  ,  voilà  les 
dcgre's  diatoniques  dont  notre  échelle  est 
composée  selon  Icb  rapports  suivaus  : 


c=     =5     £5     E=     -S     ^5     55 

o.îd.     c    î;     .-.y,      o.i.      o    'd      c    îl    •-    ^ 
Hs     H--      5'3     ^"ra     ^.r     f-wRj      fi'J? 


LtRe      Mi      Fil      Sol      La       Si     tt. 

8  9  15  8  9  8  I  S 
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Pour  faire  la  preuve  de  ce  calciil  ,  il  faut 
composer  tons  les  rapports  compris  entre 
deux  trrmcs  consonnans  ,  et  l'on  trouvera 
qiif  leur  produit  donne  exactement  le  rapport 
de  la  consoMiiancp  ;  et  si  l'on  réunit  tous  les 
termes  de  Véchelle  ,  on  trouvera  le  rapport 
total  en  raison  soiis-donhle  ;  c'est  -  h  -  diio 
comme  I  est  à  2  ;  ce  qui  est  en  effet  le  rap- 
port exact  des  deux  tennes  extréuies  ;  c'est-à- 
dire  de  V ut  à  son  octave. 

XJéchelle  qu'on  vient  de  voir  est  celle  qu'où 
nouunp  naturriie  bu  diatonique  ;  mais  les 
modernra  ,  divisant  ses  dtgres  en  d'autres 
intervalles  plus  petits,  en  ont  tire'  une  autre 
/c7;<7A'qiri!8oul  appelée  tchelle  ^emi-tonique 
ou  cliroin.itiqiie  ,  parce  quelle  procède  par 
semi-tons. 

Pour  former  cette  cclielle,  on  n'a  fait  que 
partager  en  deuxinterval'eséiranxou  supposés 
tels  ,  cliac'in  des  cinq  toi's  entier .  de  l'cctave, 
sans  dii*rmu,uor  le  ton  niaioir  du  ton  miiieur  ; 
ce  qui,  avic  les  (!eu\  sémi-tons  majeuit  qui 
s'y  trouv-iiont  déjà  ,  fait  une  sueecssion  d« 
douze  scmi-ton.<t  sur  treize  sons  consécutifs 
d'une  octave  h  l'antre. 

L'usage  de  celte  cchcUc  est  de  dnr.ncr  les 
moyens  de    moduler  sur    telle    noie    qu'où 
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veut  choisir  pour  fondamentale,  et  de  pou- 
voir iion-seuleinent  faire  sur  celte  note  ua 
Intervalle  quelconque,  mais  y  établir  une 
échelle  diatonique  ,  semblable  à  Véchdle- 
diatonique  de  Vut.  Tant  qu'on  s'est  contenté 
d'avoir  pour  tonique  une  note  de  la  gamme 
prise  à  volonté,  sans  s'embarrasser  si  l»s  sons 
par  lesquels  devait  passer  la  modulation  , 
étaient  avec  cette  note  et  entre  eux  dans  les 
rapports  convenables  ,  V échelle  sémi-toniquc 

étaitpeuneccssairc;quelquey;,dièse, quelque 
SI  bémol  composaient  ce  qu'on  appelait  les 
feintes  de  la  musique  :  c'étaient  seulement 
deux  touches  à  ajouter  au  clavier  diatonique. 
Ma.s  depuis  qu'on  a  cru  sentir  la  nécessité 
d'ctabl.r  entre  les  divers  tons  une  similitude 
parfaite,  il  a  fallu  trouver  des  moyens  de 
transporter  les  mêmes  chants  et  les  mêmes 
intervalles  plus  haut  ou  pins  bas,  selon  le 

ton  quel-on  choisissait.  L'^'c/;^//,.chromatique 
est  donc  devenue  d'uue  nécessité  indispen- 
sable  ;  et  c'est  par  sou  moyen  qu'on  porte 
un  chant  suc  tel  degré  du  clavier  que  l'on 
veut  choisir,   et  qu'on    le   rend  exactement 

sur  cette  nouvelle  position  tel  qu'il  peut  avoir 
cte  imaginé  par  un  autre, 

Ces  ciiq  sons  ajoutés  ne  forment  pas  dans 
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la  musique  de  nouveaux  degrés  ;  mais  ih  se 

mai.]uc.it   tous   m;i-  le   degré  le  plus  NuiM.i,^ 

par  un  hcmol  si  le  degrd  est  plus  haut,  par 

un  dièse  s'il  est  plus  bas  ;  et  la  uoIl-  prend 

touiours  le  uoui  du  degré  sur  lequtl  elle  est 

plaeée.  (Vovcz  wlmoi.  et  nu  sf). 

Pour  as.-=igui-r  ni-.iutenant  les  rapports  de 

ces  nouveaux  Lutcrvalle.,   il  fout  savoir  que 

les  deux  panics  ou  semi-tous  qui  composent 

le  ton  maieur,  sont  dans  1.  s  rapports  de  i5 

a  16,  tldei2«h   i-.^ï^  ;  et  que-  les  d.ux  qui 

composent  aussi  le  ton  mineur  sont  dans  les 

1       t  ■>_   .<i  rvi  fil-  -  I  à  ■■  j  :  de  sorto 
rapports  de  1  !i  a   16  et  de  .4  a  -  j  •  "^ 

qu'en  divisant   toute  l'ocîave  selon   IV. //<•//,- 

scmi-toniq..e,   on  en  a  tous  les  termes  dans 

les  rapports  expiimés  dans  la  /7.  I,../'i,'.  1. 

JVlais  il  tant  remarqu.  r  (pie  eetle  division  , 

tirée  de  ^\.:Un/ro/w  ,  l'araîl  à  bien  deséi;ards 

manquer  de  (ustesse.  Preu.ièrenunt ,  les  seuu- 

tous  qui  doivent  être  mineurs  y  sont  maieurs; 

et  celui  du  .vo/  dièse  au  /a  ,  qui  do.t  cire  ma- 
jeur, y  est  mineur.  Kn  second  lieu,,  plusieurs 
tierces  majeures,  comu.c  eelle  du'/,,  à  1'//^ 
dièse,  et  du  ////  au  sa/  dièse,  y  sont  trop 
fortes  d'un  comma  ;  ce  qui  doit  Ks  rendre 
insupportables,  l'-ufin  Ir  sénii-lon  moyen  y 
étant  substitue  au  semi-loa  maxime,  donna 
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des  intervalles  faux  par-tout  où  il  est  em- 
ploj'é.  Sur  quoi  l'on  ne  doit  pas  oublier  que 
(jc  sëiui-tou  moyen  est  plus  grand  que  le 
majeur  morne  ;  c'est-à-dire,  moyen  entre  le 
maxime  et  le  majeur.  (Voyez  sÉ-mi-to>\). 

Une  division  meilleure  et  plus  naturelle 
serait  doue  de  |)artagcr  le  ton  majeur  en  deux 
scmi-loiis  ,  l'un  uiiiieur  de  14  à  25  ,  et  l'autre 
maxime  de  25  à  27  ;  laissant  le  ton  mineur 
divisé  en  deux  sémi-tons,  l'un  ma)cur  et 
l'autre  mineur  ,  comme  dans  la  table  ci- 
dcssus. 

Il  y  a  cneore  deux  autres  ccheHes  scmi- 
toniqucs,  qui  viennent  des  deux  autres  ma- 
nières de  diviser  l'octave  par  sémi-tons. 

La  première  se  fait  en  prenant  une  moyenne 
harmonique  ou  arithmétique  entre  les  deux 
termes  du  ton  majeur,  et  une  autre  entre 
ceux  du  ton  mineur,  qui  divise  l'un  et  l'autre 
sons  en  deux  sémi-tons  presque  égaux  :  ainsi 
le  ion  majeur  ~  est  divisé  en  j-f"  et  -f^  arilli- 
métiquement,  les  nombres  représentant  les 
longueurs  des  cordes;  mais  quand  ils  repré- 
sentent les  vibrations,  les  longueurs  des  cordes 
sont  réciproques  et  en  proportion  harmoni- 
que, comme  1  \-  ^-  ;  ce  qui  met  le  plus, 
giaud  scuii-toa  au  giaye. 
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De  la  même  luaiiicrc  le  ton  mineur  -^s  se 
divise  arillitnclitiiicmciit  en  deux  si-nii-tons 
li  et  ij  ,  ou  rcci|noqucu]cnt  i  -j-ç  -h  '•  "^^'^ 
ccttcdcrniciedivision  n'est  pas  barmoiiiqne. 

Tonte  l'octave  ainsi  calcnlr'e  donne  les 
rapporls  expriuic's  dans  la  /•/.  L..//i'.  2. 

M.  Siilmon  rapporte  dans  les  transactions 
philosophiques,  qu'il  a  fait  devant  la  société 
rovale  une  expérience  de  celte  échelle  sur  des 
cordes  divisées  cxactcuicnt  selon  ces  propor- 
tions ,  et  qu'elles  furent  parfaitemcn  t  d'accord 
avec  d'autres  instrumens  touchés  parles  meil- 
leures uiains.  ^\.Mtiliohii  ajouto  qu'ayant 
calculé  et  comparé  ces  rapports  ,  il  en  trouva 
un  plus  grand  noiubrc  de  faux  dans  crtto 
échelle,  que  dans  la  prccédenle -,  mais  que  les 
erreurs  étaient  considérahlcmeut  muui'ires  ; 
ce  qui  fait  coiupensation. 

Enfin  l'autre  échelle  sémi-tonique  rsl  celle 
des  Arisloxéniens,  dont  XcV.jUersenne  a  traité 
fort  au  lonj;,  et  (jue  M.  Hameau  a  tetUc  de 
renouveler  dans  ces  derniers  temps.  Llle 
consiste  à  diviser  {géométriquement  l'octave 
par  onze  moyennes  proportionnelles  endou/e 
sémi  -  tons  parfaitement  é|jauN.  Connue  les 
rapports  n'en  sont  pas  rationnels  ,  je  ne 
donnerai    point   iwi  «es    rapports  qu'on   ne 
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peut  exprimer  qne  par  la  formule  même  , 
ou  par  les  logarithmes  des  termes  de  la 
progression  entre  les  extrêmes  i  et  2.  (Voyez 
tempérament). 

Comme  au  genre  diatonique  et  au  chro- 
matique les  harmonistes  eu  ajoutent  un 
troisième,  savoir  l'enharmonique,  ce  troi- 
sième genre  doit  avoir  aussi  son  échelle^  du- 
moins  par  supposition  ;  car  quoique  les  in- 
tervalles vraiment  enharmoniques  n'existent 
point  dan:i  notre  clavier,  il  est  certain  que 
tout  passage  enharmonique  les  suppose,  et 
que  l'esprit  corrigeant  sur  ce  point  la  sen- 
sation de  l'oreille,  ne  passe  alors  d'une  idée 
à  l'autre  qu'à  la  faveur  de  cet  intervalle 
sous-entendu.  Si  chaque  ton  ttait  cxactemcul 
compose'  de  deux  scmi-lons  mineurs,  tout 
intervalle  enharmonique  serait  nul,  et  ce 
genre  n'existerait  pas.  Mais  comme  un  ton 
mineur  même  contient  plus  de  deux  semi- 
tons  mineurs,  le  complément  de  la  soniin» 
de  CCS  deux  semi-tons  au  ton,  c'est-à-dire 
l'espace  qui  reste  entre  le  dièse  de  la  note 
inférieure  et  le  bémol  de  la  supérieure,  est 
précisément  l'intervalle  enharmonique  ap- 
pelé communément  quart-de-ton.  O  quart- 
de-tou  est  de  deux  espèces ,  savoir  l'enhar- 
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uioniqnc  maiciir  ot  ronhniiiioniquc  iiiiiirur , 
dont  on  tiouvcia  les  rapports  au  mot  (^v  vrt- 

IlE-TON. 

Cette  explication  doit  sufTirc  à  tout  lecteur 
pour  eonccvoir  niscnient  Vci  hcffi'  cnliarrno- 
Jiiqia([iie  j'ai  calcult'e  et  iiist-rce  dans  la  pi.  \.„ 
Jig,  S.  deux  qui  clicreii(  ront  de  plus  grands 
oclaircisscniens  sur  ce  point  pourront  lire  le 
mat   KNHARMOMQOE. 

ËCHO,V.  «/.  Sou  renvoyé  on  réfléchi  par 
iiu.  corps  solid«,  et  qui  par- là  se  repèle  et 
se  renouvelle  à  l'oreille.  C'e  mot  \ient  du 
g'Çc   ^of,  son. 

Ou  appcll-e  aussi  c*.//o  le  lieu  où.  la  répéti- 
tion se  l'ait  enlendre. 

Ou  distinj:;uc  les  échO!:  pris  en  ce  sens,  eu 
cicux  espèces  ;  savoir  : 

i'^.  \jCcho  si/iipic  qui  ne  répète  la  voix 
qu'uiu-  fois,  et  2",  Vccho  double  on  multiple 
qui  repèle  les  uh-iiks  sous  deux  ou  plusieurs 
iois. 

Dans  lcs<'<7/0.v  simples  il  y  en  a  de  tuniques, 
tVsl-ù-dire  ,  qui  ne  rc'pèteni  «lue  le  son  nuisi- 
tjl  et  soutenu  ;  d'autres  syllahiqued  ,  «pii  >é- 
j»cl(iit   aussi  la  mii\  parlante. 

Ou  j)eut  tirer  paiti  des  cilios  nudliiilf.*;  , 
poiir  loruicr  des  accords  et  de  l'huruionic  avco. 
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■une  seule  voîx ,  ea  fesant  entre  la  voix  et 
Vcc/io  une  espèce  de  canon  dont  la  mesure 
doit  être  rJgk'c  sur  le  temps  qui  s'écoule  cnlrc 
ies  sons  pronouf-es  et  les  uicunes  sons  répé- 
tés. Cette  manière  d-  faire  un  concert  à  soi 
tout  seul,  devrait,  si  !c  chanteur  était  habiio 
et  IVVAo  vigoureux,  paraître  étonnante  et 
presque  magnifique  aux  auditeurs  non  pré- 


venus. 


Le  nom  dVc/zose  transporte  en  Tunsiquek 
ces  sortes  d'airs  on  de  pièces  dans  lesqnelies 
à  rimitation  de  Vcc/w ,  l'on  répète  de  teums 
en  temj^s,  et  fort  doux,  un  certain  nombre 
de  notes,  (^'cst  sur  Porgne  qu'on  en.plou.  le 
plus  communément  cette  manière  de  iourr 
à  cause  de  la  facilité  qu'on  a  de  fai'rc  des 
éc/^os  sur  le  positif;  ou  peut  faire  aussi  des 
ecfio.  sur  le  clavecin  ,  au  moyen  d'un  petit 


clavier. 


L  abbe  JJrcssard  dit  qu'on  se  sert  qneU 
quefcs  du  mot  c'c/,o  ea  la  place  de  c^-ini  d^. 
^07t^-  ou  ;na,io,  pour  marquer  nu'.l  f,„t 
adoucir  la  voi.x  ou  le  son  de  l'instrument 
comme  pour  faire  «u  écAo.  Cet  usa^.  uc  sub' 
siste  plus.  •''    '^^"'J- 

ÉChlO.MKTRE,^.7«.  E,pèccdV       ,l 
duce ,  ou  de  règle  d. visée  ea  plusieurs  parties  , 
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dont  on  se  sert  pour  mesurer  la  durée  on  lon- 
gueur des  sons  ,  pour  dctcnnincr  leurs  valeurs 
diverses  ,  et  luêuie  les  rapports  de  leurs  inter- 
valles. 

Ce  mot  vient  du  grec  ?;^;oj,.TOw  ,  et  de^/rça» , 

mesure. 

Je  n'entreprendrai  pas  la  description  de 
cette  machine,  parce  qu'on  n'en  fera  jamais 
aucun  usage,  et  qu'il  n'y  a  de  bon  échomctre 
qu'une  oreille  sensible  et  une  longue  habitude 
de  la  musique.  Oux  qui  voudront  en  savoir 
là-dessus  davantage  ,  peuvent  consulter  le 
mémoire  de  M.  Sameur  ,  insère  dans  ceux 
de  l'académie  des  sciences,  année  ^-jo^.  Ils 
y  trouveront  deux  échelles  de  cette  et^pcce  , 
l'une  de  M.  Scnneur  et  l'autre  de  M.  Loulié. 
(Voyez  aussi  l'article  cnROOMFTRE.  ) 

FCl-YSE  ,  s.f.  Al)aissemcnt.  C'était,  dans 
les  plus  anc=eunc6  musiques  grecques,  uwe 
altération  dans  le  genre  enharmonique  ,  lors- 
qu'une corde  était  accidentellement  abaij^ée 
de  trois  diiscs  au-dessous  de  son  accord  or- 
dinaire. Ainsi  W'clyse  était  le  contraire  du 
sport  dt'iisme. 

ECMÈLE  ,  oJ/'.  Les  sons  ecmcles  étaient 

chez.  Us  Grecs  ceux  de  la  voix  inappréciable 

V  ou  parlante  ,  qui  uc  peut  fournir  de  mélodie  ; 
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par  opposition  aux  sons  emmêles  ou  mu- 
sicaux. 

EFFET,  s. m.  Impression  agréable  et  forte 
que  produit  une  excellente  musique  sur  l'o- 
reille et  l'esprit  des  écoutaus  :  ainsi  le  seul 
mot  efet  signifie  en  musique  un  grand  et  bel 
e^'et.  Et  non-seulement  on  dira  d'un  ouvrage 
qu'il  fait  de  V effet }  mais  on  y  distinguera 
sous  le  nom  de  choses  d'efftt ,  toutes  celles 
où  la  sensation  produite  paraît  supérieure  aux 
moyens  employés  pour  l'exciter. 

Une  longue  pratique  peut  apprendre  à 
cpunaître  sur  le  papier  les  choses  à'effet  ; 
mais  il  n'y  a  que  le  génie  qui  les  trouve. 
C'est  le  défaut  des  mauvais  compositeurs  et 
de  tous  les  commençans  ,  d'entasser  parties 
xat  parties ,  instrumens  sur  instrumens ,  pour 
trouver  r^^qui  les  fuit,  et  d'ouvrir,  comme 
disait  un  ancien ,  une  grande  boucbe  pour 
souffler  dans  une  petite  flûte.  Vous  diriez  , 
à  voir  leurs  partitions  si  chargées,  si  hérissées, 
qu'ils  vont  vous  surprendre  par  des  effets 
prodigieux;  et  si  vous  êtes  surpris  en  écou- 
tant tout  cela,  c'est  d'entendre  une  petite 
musique  maigre ,  chétive  ,  confuse,  sans  effet, 
et  plus  propre  à  étourdir  les  oreilles  qu'à  les 
remplir.  Au  contraire,  l'oeil  cherche  sur  les 
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partitions  des  grands  maîtres  ces  efets  subli- 
mes et  ravissans  que  produit  leur  musique 
exécute'e.  C'est'que  les  menus  détails  soatigno- 
rc's  ou  dc'daij^iiesdu  vrai  génie,  qu'il  ne  vous 
amuse  point  par  des  Foules  d'objets  petits  et 
puériles  ,  mais  qu'il  vous  émeut  par  de  grands 
effets  ,  et  que  la  force  et  la  simplicité  réunies 
forraeut  toujours  son  caraclère. 

EGAIi  ,  ndj.  Nom  donné  par  1rs  Grecs  au 
système  (ïy-J/isloxine  ,  parce  que  cet  auteur 
divisait  généralemeut  chacun  de  ses  tétra- 
cordes  en  trente  parties  égales,  dont  il  assi- 
gnait ensuite  un  certain  nombre  à  cliacuuc 
des  trois  divisions  du  tétracorde  ,  selon  le 
genre  et  l'espace  du  genre  qu'il  voulait  éta- 
blir. (Voyez   GE>KE,   STSTÊMK.  ) 

EliEGIK.  Sorte  de  nome  ])our  les  flûtes, 
inventé,  dit-on  ,  par  Sacadas  nri;icTt. 

ÉLÉVATION  ,  s.  f.  ^rsis.  Vélcration 
de  la  )nain  ou  du  pied  ,  en  battant  laïuesurc, 
sert  à  marquer  le  temj>s  faible  ,  et  s'appelle 
proprement  leué  :  c'était  le  contraire  chez 
les  anciens.  Uélévation  de  la  voix  en  chan- 
tant, c'est  le  mouvement  par  lequel  on  la 
porte  à  l'aigu. 

ELINE.  Nom  donné  par  les  Grecs  à  la 
chausondes  tisserands.  (  Voyea  eu  a  ^  son.  ) 

EM.MÈLE  , 


E     N    H  ,7 

EMMIlLE  ,  adj.  Les  sons  finme/es  étaient 
chez    les   Grecs   ceux    de   la    voix  distincte 
chantante  et  appréciable,  qui  peuvent  donl 
ner  nue  «lelodic. 

EMDÉMATŒ,..  /    C'eta.t  l'air  dW 
sorte  de  danse  p.irticiilièreaux  4r-iens 

ENHARMOXfOUE,  .^>./;../.^.  Ua 
«.es   trois   genres   de  la  musique  dos  Grecs 
appelé  aussi  très-fréquemment  /;^r.«o«/epar 
jdrtstoxène  et  ses  sectateurs. 

Ce  genre  résultait  d'une  division  parti- 
c.i.ère  du  tdtracorde  ,  selon  laquelle  l'm, 
tcrvalle  qui  se  trouve  entre  le  lichanos  ou 
la  troisième  corde,  et  la  mèse  ou  la  qua- 
tncme  ,  étant  d'un  diton  ou  d'une tiercema- 
jeurc,  il  ne  restait,  pour  achever  le  tétra- 
cordcau  grave,  qu'un  sémi-tou  à  partager 
en  deux  intervalles  ;  savoir  de  l'hypate  à^^la 
parhypate,  et  de  la  parhypate  au  lichanos 
Nous  expliquerons  au  mot  ^-r«,e  comment 
se  lésait  celte  division. 

Le  genre  enharmovique  était  le  plus  doux 
de,  trois  ,  au  rapport  d'^,/.,/j,  Quintilû-n 
il  passait  pour  trcs-ancien  ,  et  la  plupart  des 
auteurs  en  attribuaient  l'mvention  à  W,v//^e 
priryg,eu.Maissontétracorde,ou  plutôtson 
d.atessaron  de  ce  genre  ,  ne  contnait  que 
Dict.  deMusiciue.  Tome  H.  fi 
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trois  cordes  qvn  for.naicnt  entre  elles  deux 
intervalles  .ncomposés -le  premier  d  nn  semi- 
toa  et  l'autre  d'une  tierce  ina,eure  :  et  de 
cee  deux  seuls  intervalles  répètes  de  tetra- 
cordceu  tétracordc  ,  résultait  alors  tout  le 
ger^re  enhanno.i.ue.  Ce  ne  f.-jqu  après 
Olyn^pe  qu'on  s'avisa  d'.nsorer  ,  a  1  .nntal.on 
defautrcsgenres.unequatr.èmc  corde  entre 
Us  deux  pveuuères,  pour  fa.re  la  d.v.s.ou 
dont  ic  v.ens  de  parler.  On  en  trouvera  les 
rapports,  selon  les  systèmes  de  P/./o;«.«.  et 

Ce  «enrc  si  merveilleux,  si  adm.re  des  an- 
ciens,  et  selon  quelques-uns.  le  prem.er 
t,ouvcdes  trois,  ne  demeura  pa.  Ions-temps 

en  viqueur.  Son  extrême  dimcuUc  le  bt  bien- 
tôt abandonner  à  uresure  que  l'art  sa^"^''  ^^'^ 
comb.naisons  en  perdant  de  rénerg.e,et  qu  oa 
suppleaU  a  K.  bnesse  de  l'oredle  par  l  agd.te 
des  doigts.  Aussi  Plutarque  reprend  .1  v.vc- 
mcnt  les  musiciens  de  son  temps  d  avoir 
p.rdu  le  beau  des  trois  genres  ,  et  d'oser  dire 
Le  les  intervalles  n'en  sont  pas  sensibles  , 
comme  Si  tout  ce  qui  échappe  b  leurs  sens 
grossiers,  ajoute  ce  pbUosopbe  ,  devait  être 

burs  de  la  nature. 

jNous  avousaujo.md'Uui  une  sorte  de  geuro 
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enharmonique  entièrement  différent  de  celui 
des  Grecs.  Il  consiste  comme  les  deux  autres 
dans  une  progression  particulière  de  l'harmo- 
nie ,  qui  engendre  dans  la  marche  des  parlies 
des  intervalles  enharmoniques  ,  en  employan  t 
à-ia-foisou  successivement  entre  deux  notes 
qui  sont  à  un  ton  l'une  de  l'autre,  le  bémol 
dcrinfërieurc  et  le  dièse  de  la  supéiieure.  Mais 
quoique,  selon  la  rigueur  des  rapports,  ce 
dièse  et  ce  be'mol  dussent  former  un  intervalle 
entre  eux  ,  (  Voyez  échef.i.e  et  (^)0Art-de- 
TON  )  cet  intervalle  se  trouve  nul  ,  au  moyeu 
du  tempe'ramentquidans  le  systémectabli  l'ait 
servir  le  même  son  à  deux  usages  :  ce  qui  n'em- 
pêche pas  qu'un  tel  passage  ne  produise,  par 
la  force  de  la  modulation  et  de  l'harmonie 
une  partie  de  l'effet  qu'on  cherche  dans  les 
transitions  enharmoniques. 

Comme  ce  genre  est  assez  peu  connu  ,  et 
que  nos  auteurs  se  sont  contentésd'en  donner 
quelques  notions  tropsuccintcs,  je  croisdevoir 
l'expliquer  ici  un  peu  plus  au  long. 

Il  faut  remarquer  d'abord  que  l'accord  de 
icptième  diminuée  est  le  seul  sur  lequel  ou 
puisse  pratiquer  des  passages  sra'xmenienJiar- 
fnoniques  ;  et  cela  en  vertu  do  cotte  propriété 
singulière  qu'il  a  de  diviser  l'octave  entière  eu 
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quatre  intervalles  égaux,  (^u'on  prenne  dans 
les  quatre  sous  qui  composent  cet  accord, 
celui  qu'on  voudra  pour  fondamenlal  ,  oa 
trouvera  toujours  ej^alenient  que  les  trois 
autres  sons  forment  sur  celui-ci  un  accord  de 
septième  diminuée.  Or  le  son  Fondamental  de 
l'accord  de  septicMue  diminuée  est  toujours 
une  note  sensible  ;  de  sorte  que  sans  rien  chan- 
ger b  cet  accord  ,  on  i)eut  par  une  manière  de 
doul)!e  ou  de  quadruple  emploi  ,  le  l'aire  ser- 
vir successivement  sur  quatre  dilTërenles  fon- 
damentales ,  c'est-à-dire  sur  quatre  dillcrenles 
notes  sensibles. 

1!  suit  dc-là  que  ce  même  accord  ,  sans  rien 
changer  nia  l'accompagnement  nia  la  basse, 
peut  porter  quatre  noms  diQèiens,  et  par  con- 
séquent se  chilhcr  de  quatre  diflerentes  ma- 
nières :  savoir  d'un  7  '  sous  le  nom  de  sep- 
tième diminuée  -,  d'un  '  x  sous  le  nom  de  sixt« 

X 
maieure  et  fausse-quinte  ;  d'un  x  ?  sous  le 
nom  de  tierce  mineure  et  triton  ;  et  enfin 
d'un  X  2  sous  le  nom  de  seconde  superflue  : 
bien  entendu  que  la  clef  doit  être  censée 
armée  dinVremmenl ,  selon  les  tons  où  l'on 
est  supposé  être. 
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Voilà  donc  quatre  manières  de  sortir  dïm 
accord  descptième  diminue'c,  en  se  supposant 
successivement  dans  quatre  accords  differens  ; 
caria  marche  fondamentale  et  naturelle  du 
son  qui  porte unaccorddeseptièmediminue'e 
est  de  se  re'soudrc  sur  la  tonique  du  mode 
mineur,  dont  il  est  la  note  sensible. 

Imaginons  maintenant  l'accord  dcseptième 
diminuéesurM/dièsenotesensiblersi  jeprcnds 
la  tierce  ;«/!pour  fondamentale  ,  elle  devien- 
dra note  sensible  à  son  tour  ,  et  annoncera 
par  conséquent  le  mode  mineur  de/^/  .•  or  cet 
■ut  dièse  reste  bien  dans  l'accord  de  mi  note 
sensible  ;  mais  c'est  en  qualité:'  de  re  be'mol 
c'est-à-dire  de  sixième  note  du  ton  ,  et  de 
septième  diminuée  de  la  note  sensible.  Ainsi 
cet  ut  dièse  qui  comme  note  sensible  était 
oblige  de  monter  dans  le  ton  de /-é- ,  devenue 
re  bémol  dans  le  ton  dey^z  ,  est  obli£;é  d?  des- 
cendre comme  septième  diminuée.  Voilà  une 
transition  enharmonique.  Si  au-licu  de  la 
tierce  ,  on  prend  ,  dans  le  même  accord  <.Vut 
dièse,  la  fausse  quinte  .yo/pour  nouvelle  note 
sensdilc,  1'///  dièse  deviendra  encore /v  Ix'mol, 
en  qualité  de  quatrième  note  :  antre  passage 
en/iarmoniijue.  Knliii  si  l'on  prend  pour  note 
sensible  la  septième  diminuée  clle-mémcj  au- 
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lien  de  si  bémol  ,  il  faudra  nécessairement 
]a  considérer  comme  /u  dièse;  ce  qui  t'ait  un. 
troisième  passage  cnharinoniijue  sur  le  même 
accord. 

h  la  faveur  de  ces  quatre  différentes  manière» 
d'envisager  successivement  le  même  accord  , 
on  passe  d'un  ton  à  un  autre  qui  en  paraît 
fortéloigné  ;  on  donne  aux  partie»  des  propres 
différens  de  celui  qu'elles  auraient  dû  avoir 
en  premier  lieu  :  et  ces  passages  ménages  à 
propos  ,  sont  capables  non-seulement  de 
surprendre  ,  mais  de  ravir  l'auditeur  quand 
ils  sont  bien  rendus. 

Une  autre  source  de  variété  dans  le  même 
genre,  se  tire  des  différentes  manières  dont 
on  peut  résoudre  l'accord  qui  l'annonce;  car 
quoique  la  modulation  la  plus  ualurellc  soit 
de  passer  de  l'accord  de  septième  diminuée 
sur  la  note  sensible  à  celui  de  la  tonique  en 
mode  mineur  ,  on  peut,  en  substituant  la 
tierce  majeure  h  la  mineure  ,  rendre  le  mode 
majeur  et  même  y  ajouter  la  septième  pour 
changer  cette  tonique  en  dominante  ,  et  pas- 
ser ainsi  dans  un  autre  ton.  h  la  faveur  de  ces 
diverses  cond)inaisons  rétmies,on  peut  sortir 
de  l'accord  en  douze  manières.  Mais,  de  ces 
douze,  il  n'y  en  a  que   neuf  qui  donnant  la 
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conversion  dn  dièse  en  bémol  ou  réciproque- 
ïnent  ,  soient  wéùiahhiueni  en /larmoJiiques  ; 
parce  que  dans  les  trois  autres  on  ne  change 
point  de  note  sensible  :  encore  dans  ces  neuf 
diverses  modulations  n'y  a-t-il  que  trois  di- 
verses notes  sensibles  ,  chacune  desquelles 
se  résout  par  trois  passages  dinéren»  :  de  sorte 
qu'à  bien  prendre  la  chose  ,  ou  ne  trouve  sur 
chaque  note  sensible  que  trois  vrais  passages 
eiihannouiques  possibles  ,  tous  les  autres 
jj'eta:it  Yio'xwi  ré&\icmt\n  eriharmonicfve.'^  ,  ou 
eerapportantà  quelqu'un  des  trois  premiers. 
(Voyez  pi.  L,^^.  4,  un  exemple  de  tous  ces 

passaj^cs). 

A  l'imitationdes  modulations  du  genre  dia- 

tonique  ,  on  a  plusieurs  fois  essaye'  de  faire 
des  morceaux  entiers  dans  le  genre  enhar- 
monique ;  et  pour  donner  une  sorte  de  règle 
aux  marches  fondamentales  de  ce  gf-nre  ,  ou 
l'a  divisé  en  diatonique-enharmonique  qui 
])roccde  par  une  succession  dese'mi-tons  ma- 
jeurs ,  et  en  chromatique-enharmonique  qui 
procède  par  une  succession  de  semi-tons 
tiiineurs. 

Le  chant  de  la  première  espèce  est  diato- 
nique ,  parce  que  les  semi-tons  y  sont  ma- 
jeurs; et  il  est  <-«//a/7H0///</w<*,  parce  que  deux 
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semi-tons  maieurs  de  suite  forment  un  son 
trop  fort  d'un  inlet\aUcc„/,armonù/,yc'.  Pour 
former  cette  espèce  dédiant,  il  faut  faire 
«ne  basse  qui  descende  de  quatre  et  monte 
de  tierce  majeure  altemativement  Une 
partie  du  trio  des  parques  de  l'opcra  d'Hip- 
poiylee.stdanscec.enre;  mais  il  n'a  jamais  pu 
être  exécutd  à  Topera  de  Paris  ,  quoique  M. 
Jîamcari  assure  qu'il  l'avait  ete  ailleurs  par 
des  musiciens  de  bonne  volonté',  et  qucl'eaet 
e:i  fut  surprenant. 

Le  cliantdc  la  seconde  espèce  a^tc/iromaf/. 
qnc  ,  parce  qu'il  procède  par  sé.ni-tons  mi- 
Jicur.s;  il  est  cnharmoijùjuc ,  parce  que  les 
d:ux  semi-tons  mincuri  consécutifs  forment 
un  ton  trop  faible  d'un  intervaller////^,v«o- 
viijuc.  Pour  former  cette  espèce  dédiant,  il 
faut  faire  une  basse  fondamentale  qui  des- 
cende de  tierce  mineure  et  monte  de  tierce 
ïnajeure  altcrnativcmcuf.  M.  namcau  nous. 
apincnd  qu'il  avait  fait  dansce  genrcde  mu- 
sique un  tremblement  de  terre  dans  l'opéra 
desindessalantes  ;  nuisqu'il  fut  si  mal.servL 
qu'il  futobli-ède  leclian-creu  une  musique 
commune.  (Voyez  les  dlemens  de  musique 
de  M.  à:y4Ieml,ert ,  pages  91  ,  92  ,  9.3 et  166). 
Malgré  les  exemples  cites  et  raulorUe  do 
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M.  Rameau  ,  je  crois  devoir  avertir  les  jeiiues 
artistes  que  V eiihariiionitiiie  -  diatonique  et 
enharmonique  -  chromatique  me  paraissent 
tous  deux  à  rejeter  comme  genres  ;  et  je  ne 
puis  croire  qu'une  musique  modulée  de  cette 
manière,  même  avec  la  plus  parfaite  exe'cu- 
tion  ,  puisse  jamais  rien  valoir.  Mes  raisons 
sont  que  les  passages  brusques  d'une  ide'e  à 
une  autre  idée  extrêmement  éloignée  ,  y  sont 
si  fréquens  qu'il  n'est  pas  possible  à  l'esprit 
de  suivre  CCS  transitions  avec  autant  de  rapi- 
dité que  la  musique  les  présente  ;  que  l'oreille 
n'a  pas  le  temps  d'apj5crcevoirle  rapporttrès- 
secret  et  très-composé  des  modulations,  ni 
de  sous-entendre  les  intervalles  supposés; 
qu'on  ne  trouve  plus  dans  de  pareilles  succes- 
sions ombre  de  ton  ni  de  mode  ;  qu'il  est  éga- 
lement impossible  de  retenir  celui  d'où  l'oa 
sort  ,  ni  de  prévoir  celui  où  l'on  va  ;  etqu'au 
milieu  de  tout  cela  l'on  ne  sait  plus  du  tout 
où  l'on  est.  \S enharmonique  n'est  qu'un  pas- 
sage inattendu  dont  réioniiante  inipressioa 
se  fait  fortement  et  dure  long-temps;  passage 
que  par  conséquent  on  ne  doit  pas  trop  brus- 
quement ni  trop  souvent  répéter  ,  de  peurque 
l'idée  de  la  modulation  ne  se  trouble  et  ne  se 
perde  euticreiacut,  (Jar  si-tôt  qu'on  u'cutcud 
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que  des  accords  isok^s  qui  n'ont  plus  dornp- 
poi  t  sensible  et  de  fond»  mont  couininn  ,  Tliar- 
inonic  n'a  pins  nussi  d'union  7ii  de  suite  ap- 
parente ,  et  l'cfTet  qui  en  rcsnltc  n'est  qn'nn 
vaiu  bruit  sans  liarson  et  sans  agrcment.  Si  IM. 
Rameau  ,  moins  occupé  de  calculs  intitiU-s  , 
eût  mieux  étudié  la  uicliirîplivsiquc  de  son 
art  ,  il  est  à  croire  que  le  icu  naturel  de  co 
savant  artiste  eût  produit  des  |)rodigrs,  dont 
le  germe  était  dans  son  génie,  mais  que  ses 
préjugés  ont  toujours  étouffée. 

Je  ne  crois  pas  même  que  les  simples  tran- 
sitions enharmoniques  puissent  jamais  hîrii 
réussir,  ni  dans  les  clururs  ,  ni  dans  les  airs, 
parce  que  cliacnn  de  ces  morceaux  forme  uli 
tout  où  doit  régner  l'iniité  ,  rt  dont  les  parties 
doivent  avoir  entre  elles  une  liaison  plus 
sensible  que  ce  ^enrc  ne  peut  la  marquer. 

Quel  est  donc  le  vrai  lieu  de  Vciiharmoiù- 
cjne  ?  C'est  selon  moi  le  récitatif  obligé.  C'c?t 
dans 'une  scène  sublime  et  palliétique  où  la 
voix  doit  multiplier  et  varier  les  inflexions 
musicales  ?i  rimitatiou  de  l'accent  grauunn- 
tical ,  oratoire  et  sonventinappréciabic  ;  c'est, 
dis-je,  dans  une  telle  scène  que  les  transitions 
enhar:nP7}iqncs  sont  bien  placées  quand  ou 
saitles  ménager  pour  le«  grandes  impressions  ^ 
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elles  affermir,  pour  ainsi  dire,  par  des  traits 
de  symphonie  qui  suspendent  la  parole  et 
renforcent  l'expression.  Les  Italiens,  qui  font 
uuusage  admirable  de  ce  genre  ne  l'emploient 
que  de  cette  manicrc.  On  peut  voir  dans  le 
preaiier  récitatif  de  l'Orphde  de  Pcrgolese 
un  exemple  frappant  et  sijnjjîe  des  effets  que 
ce  grand  musicien  sut  tirer  de  Vcnharmoni- 
(jue ,  et  comment  loin  de  'aire  une  modula- 
tiondure,  ces  transitions  devenues  naturelles 
et  faciles  à  entonner  ,  donnent  une  douceur 
cnergiqueà  toute  la  déclamation. 

J'ai  déjà  ditque  notre  genre  evharmonique 
est  entièrement  différent  de  celui  des  anciens» 
J'ajouterai  que,  quoique  nous  n'ayons  point 
comme  eux  d'intervalles  enharmonUjnes  à 
entonner,  cela  n'empêche  pas  que  Venhar- 
moniijne  moderne  ne  soit  d'une  exécution 
plus  difficile  que  le  leur.  Chez  les  Grecs  les 
intervalles  enharmoniques  ^  purement  mélo- 
dieux ,  ne  demandaient ,  tii  dans  le  chanteur 
ni  dans  l'écoutant  ,  aucun  changement  d'i- 
dées, mais  seulement  une  grande  délicatesse 
d'organe  ;  au -lieu  qu'à  cette  même  délica- 
tesse, il  faut  joindre  encore  ,  dans  notre  musi- 
que, une  connaissance  exacte  et  un  sentiment 
exquis  des  métamorphoses  harmoniques  lc& 

B  6 
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plus  brusques  et  les  moins  naturelles  ;  car  si 
l'on  nViitcnd  pas  la  phrase,  on  ne  saurait 
donner  aux  mots  le  ton  q.n  leur  convient, 
ni  chanter  juste  dans  un  système  harmonieux  ', 
si  l'on  ne  sent  l'harmonie. 

ENSEMBLE,  ad^'.  souvent yris  substan- 
livement.  Je  ne  m'arrêterai  pas  à  l'explicatioa 
de  ce  mot,  pris  pour  le  rapport  convenable 
de  toutes  les  parties  dun  ouvrage  entre  elles 
et  avec  le  tout,  parce  que  c'est  xnx  sens  qu'on 
lui  donne  rarement  en  musique.  Ce  n'est  "ucro 
qu'à  rcxècution  que  ce  terme  s'applique, 
lorsque  les  concerlans  sont  si  parlaiteuicnt 
d'accord,  soit  pour  rintonation  ,  soit  pour 
la  mesure,  qu'ils  semblent  être  tous  anunês 
d'un  même  espnt,  et  que  rcxccution  rend 
fidèlement  à  rorcille  lout  ce  que  l'œil  voit 
sur  la  partition. 

'Ve/isc/n/i/c  ne  dépend  pas  seulement  do 
l'habilctê  avec  laquelle  chacun  lit  sa  partie 
mais  de  rinteiligencc  avec  laquelle  il  en  sent 
le  caiaetère  parlieulier,  et  la  liaison  avec  lo 
tout;  soit  po.ir  phraser  avec  exactitude ,  soit 
pour  suivre  la  précision  des  mouvemcns, 
soit  pour  saisir  le  moment  et  les  nuances  des 
forts  et  des  doux,  soit  eulin  pour  ajouter 
aux  ornemcns    marques,   ceux   qui   sont    d 


E     N     s  29 

nécessairement  supposés  par  rautcur,  qu'il 
n'est  permis  à  pcrsoiiiie  de  les  omettre.  Les 
musiciens  ont  l)eau  être  liabiles  ,  il  n'y  a 
ù'cnseinhlc  qu'autan  t  qu'ils  ont  l'intellif^ence 
de  la  musique  qu'ils  exécutent,  et  qu'ils  s'en- 
tendent entre  eux  ;  car  il  serait  impossible 
de  mettre  un  parfait  ensemble  dans  uu  concert 
de  sourds  ,  ni  dans  une  musique  dont  le  style 
serait  parfaitement  étranger  à  ceux  qui  l'exc- 
cutenr.  Ce  sont  sur-tout  les  m  aï  très  de  musique, 
conducteurs  et  chefs  d'orciicstre  ,  qui  doivent 
guider,  ou  retenir  ou  presser  les  musiciens 
pour  mettre  par-tout  Veuseiuhle  \  et  c'est  ce 
que  fait  toujours  un  bon  premier  violon  par 
une  certaine  charge  d'exécution  qui  en  im- 
prime fortement  le  caractère  dans  toutes  les 
oreilles.  La  voix  récitante  est  assujétic  à  la 
basse  et  à  la  mesure;  le  premier  violon  doit 
écouter  et  suivre  la  voix  ;  la  symphonie  doit 
écouter  et  suivre  le  premier  violon  :  enfin  le 
clavecin,  qu'on  suppose  tenu  par  le  compo- 
eiteur,  doit  être  le  véritable  et  le  premier 
guide  de  tout. 

En  général,  plus  le  style,  les  périodes,  les 
phrases  ,  la  mélodie  et  l'harmouie  ont  de 
caractère,  plus  l'ensemble  est  facile  à  saisir; 
parce  que  la  mcuic  idée  iiupiiuiéc  ylvciucut 
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dans  tous  los  esprits  préside  h  (oute  l'cxecn- 
tion.  -An  conliaiie ,  quand  la  iniisiqne  ne  dit 
ricu,  et  qu'on  n'y  sent  qu'une  suite  de  notes 
sans  liaison  ,  il  n'y  a  ])oint  de  tout  auquel 
chacun  rapporte  sa  partie  ;  et  l'executioa 
va  toujours  mal.  Voilà  pourquoi  la  inusimie 
française  n'est  jamais  ensemih. 

ENTONiXEll,  V.  a.  C'est  dans  l'exécution 
d'un  citant,  former  avec  justesse  les  sons  et 
!rs  intervalles  qui  sont  marqués.  Ce  qui  ne 
peut  {^uère  se  faire  qu'à  l'aide  d'une  idée 
commune  à  laquelle  doivent  se  rapporter  ces 
sons  et  ces  intervalles  ;  savoir ,  relie  du  Ion 
et  du  mode  o<*  ils  sont  eniplovés  ,  d'où 
vient  peut-«-tre  ie  mot  <7//o// ;/<♦/•.  On  peut  aussi 
lamibuer  à  la  marche  diatonique  ;  marche 
(\w\  paraît  la  pluscommodect  la  plus  naturelle 
à  la  voix.  11  n'y  a  plut,  de  dilliculté  à  entonner 
des  intervalles  plus  grands  ou  plus  i>clits, 
parce  qu'alors  la  glotte  se  modifie  par  des 
rapports  trop  grands  dans  le  j)rcmier  cas, 
ou  trop  composes  dans  le  second. 

Eulonncr  est  encore  commencer  le  chant 
d'une  liyiuîU'jd'uu  pseaume,  d'une  antienne, 
pour  donner  le  ton  à  tout  le  chreur.  Dans 
rc;;lisc  catholique  c'est  par  exemple  l'olhciaut 
qui  entonne  It   le  Denni  ;  dans  uos  temples, 
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c'est  le  cbanlrc  qui  entonne  les  pseaumes. 

E^'TIl'ACTE,  s.  ni.  Espace  de  temps  qui 
s'écoule  entre  la  fin  d'un  acte  d'opéra  et  le 
comiuciiccmeiît  de  l'acte  suivant,  et  durant 
lequel  la  représentation  est  suspendue,  tandis 
quel'actionest  ;;upposce  sccontiniier  ailleurs. 
L'orchestre  remplit  cet  espace  en  France  par 
l'exécution  d'une  symphonie  qui  porte  aussi 
le  nom  A^entr'acfe. 

Il  ne  paraît  pas  que  les  Grecs  aient  laraais 
divisé  leurs  drames  par  actes,  ni  par  consé- 
quent connu  les  cnlr'actcs. 

La  représentation  n'était  point  suspendue 
sur  leurs  tlicàtrcs  depuis  le  commencement 
de  la  pièce  jusqu'à  la  fii'.  Ce  furent  les  R.O- 
Romains  qui  ,  moins  épris  du  spectacle  , 
couimeiicèrcnt  les  premiers  à  le  partager  ea 
plusieurs  pai  tics,  dont  les  intervalles oEFraient 
du  relàciic  à  l'attention  des  spectateurs  ;  et 
cet  usage  s'i-st  continué  parmi  nous. 

Puisque  Veiiir'acte  est  fait  pour  suîpcudre 
l'attention  et  reposer  l'esprit  du  spectateur, 
le  théâtre  doit  rester  vide,  et  les  intermèdes 
dont  on  le  remplissait  autrefois  formaient 
une  interruption  de  très-mauvais  goût,  qui 
ne  pouvait  man(]uer  de  nuire  à  la  pièce  eo 
fcsaut  perdre  le  iil   de  l'actioy,   Cepeudaufc 
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Molière  lui-même  ne  vit  point  cette  veriic 
si  simple  ,  et  les  entr'octcs  de  sa  dernière 
pièce  étaient  remplis  par  des  intermèdes. 
Les  Français,  dont  les  spcelacles  o  :t  plus 
de  raison  que  de  chaleur,  et  qui  n'aiment 
pas  qu'on  les  tienne  loiij;- temps  en  sileiicc, 
ont  depuis  lors  rJduit  les  cntr'actcs  à  il 
simplicité  qu'ils  doivent  avoir,  et  il  est  à 
désirer  pour  la  pcilHtion  des  théâtres  qu'en 
cela  leur  exemple  soit  suivi  par-tout. 

Les  Italiens ,  iiuxwi  sentiment  exquis  {^uide 
souvent  n.ieuv  que  le  raisonnement,  ont 
proscrit  la  danse  de  l'action  dramatique 
(VoyezoPKRA).  Mais  par  une  inconséquence 
qui  naît  de  la  trop  i^rande  durée  qu'ils  veulent 
donner  au  speetaelc  ,  ils  remplissent  leur» 
eiilr'actcs-  des  hallets  qu'ils  hannissent  de  la 
pièce  :  et  s'ils  évitent  lahsurdité  de  la  double 
imitation,  ils  donnent  celle  de  la  transposi- 
tion de  scène;  et  promenant  ainsi  le  specta- 
teur d'objet  en  objet,  lui  font  oublier  l'action 
principale,  perdrePintérét,  et  pour  lui  donner 
le  plaisir  des  ytiix  lui  Aient  celui  du  cœur. 
Ils  commcneent  pourt.inl  à  sentir  le  défaut 
de  ce  monstrueux  asembla;j;?  ;  et  apiès  avoir 
delà  presque  clia-sé  les  iiiternièlcs  dos  entre- 
actes ^  saus  doute  ils  ue  tarderont  pa?  d'ctt 
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cîîasser  encore  la  danse,  et  de  la  re'server, 
eomme  il  convient,  pour  en  faire  un  sjjec- 
tacle  brillant  et  isole'  à  la  fin  de  la  grande 
pièce. 

Mais  qnoique  le  théâlre  reste  vide  dans 
Yentr'acte  ^  ce  n'est  pas  à  dire  que  la  ?nusique 
doive  être  interrompue  ;  car  à  l'opcra,  où 
elle  fait  une  partie  de  l'existence  des  choses, 
le  sens  de  l'ouïe  doit  avoir  une  telle  liaison 
avec  celui  de  la  vue,  que  tant  qu'on  voit  1© 
lieu  de  la  scène,  on  entende  l'iiaiinonie  qui 
en  est  supposée  inséparable  ,  afin  que  son 
concours  ne  paraisse  ensuite  étranger  ni  nou- 
veau sous  le  ciiaut  dus  acteurs. 

La  dilEculté  qui  se  présente  à  ce  sujet 
est  de  savoir  ce  que  le  intisicicii  doit  dicter 
à  l'orchestre  quand  il  ne  se  prisse  pins  rien 
sur  la  scène;  car  si  la  synsphonie,  ainsi  que 
toute  la  musique  dramatique,  n'est  qu'une 
imitation  continnelie  ,  que  doit-elle  dire 
quand  [)ersonnc  ne  pnrie  ?  (^ue  doit-elle  faire 
quand  il  n'y  a  pins  d'action  ?  Je  réponds  à 
cela  que  quoique  le  liiéàtre  soit  vide  ,  le  cœur 
des  spectateurs  ne  l'est  |)ns;  il  a  dii  leur  rester 
une  torte  impression  de  ce  qu'ils  viennent  dé 
voir  et  d'entendre.  C'est  à  l'orclieslro  à  nourrir 
et   soutcuir   cette   iinpressiou  durant  Mcn^ 
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^/•W/o  afin  que  le  spectateur  ne  se  trouve  pas, 
au  début  de  l'acte  suivant,  aussi  froid  qu'il 
l'était  au  commcricemcnt  de  la  pièce ,  et  que 
l'intciét  soit,   pour  ainsi   diri  ,   lie  d;i.is  sou 

nuiecommel.srveneniensic  sou t  dans  l'action 
représentée.  Voilà  connneni  le  unisicien  ne 
cesse  jamais  d'avoir  un  objet  d'imitation  ,  ou 
dans  la  situât, ou  des  personnages,  ou  dans 
celle  des  spectateurs.  Cmx-ci  irentendant 
jamais  sortir  de  l'orchestre  que  l'expression 
des  seutimens  qu'ils  éprouvent  ,  s'identifient, 
pour  ainsi  dire  ,  avec  ce  qu'ils  entendent  ^  et 
leur  état  est  d'autant  i)lus  délicieux  qu'il 
rè^nc  \m  accord  plus  parfait  entre  ce  qui 
frappe  leurs  sens  et  ce  qui  touche  leur  cœur. 

L'habile  musicien  tire  de  son  orchestre 
un  autre  avantage  pour  donner  à  la  repré- 
sentation tout  l'elFet  qu'elle  p.ut  avoir  , 
en  amenant  par  de-rés  le  spectateur  oisif 
a  la  situation  d'auic  la  plus  favorable  à 
l'clfct  des  scènes  qu'il  va  voir  dans  l'acte 
suivant. 

La  dinee  de  Vcntr\ntt-  n'a  pas  de  mesure 
li\e  ,  uiiiis  eiL»  est  supposée  pins  ou  moins 
grande,  à  proportion  du  temps  qu'cNij^c  la 
))artie  de  l'action  qui  se  passe  derrière  le 
théâtre.  Cepcudaut  cette  diuee  doit  avoir  des 
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tomes  de  supposition  relativement  à  la  durée 
hypothétique  de  l'action  totale,  et  des  bornes 
ïéelles  relatives  à  la  durée  de  la  représenta- 
tion. 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'examiner  si  la 
ïègle  de  vingt-quatre  heures  a  un  fondement 
suffisant,  et  s'il  n'est  jamais  permis  de  l'en- 
freindre. Mais  si  l'on  veut  donner  à  la  durée 
supposée  d'un  enti'acte  dts  bornes  tirées  de 
la  uature  des  choses  ,  je  ne  vois  point  qu'oa 
en  puisse  trouver  d'autres  que  ce  les  du  temps 
durant  lequel  il  ne  se  fait  aucun  changement 
sensible  tt  régulier  dans  la  nature,  comme 
il  ne  s'en  fa; t  point  d'apparent  sur  la  scène 
durant  Ventr''acte.  Or  ce  temps  est,  dans  sa 
plus  grande  étendue,  à-peu-près  de  douze 
henrcs  ,  qui  font  la  durée  moyenne  d'un  joui 
ou  d'une  nuit.  Passé  cet  espace,  il  n'y  a  plus 
de  possibilité  ni  d'illusion  dans  la  durée  sup- 
posée de  V entr'acte. 

(^)uant  à  lu  durée  réelle,  elle  doit  être, 
comme  je  l'ai  dit,  proportionnée  et  à  la  durée 
totale  de  la  représentation  ,  et  à  la  durée  par- 
tielle et  relative  de  ce  qui  se  passe  derrière  \c 
tl'f&tit.  Mais  il  y  a  d'autres  bornes  tirées  de 
la  fin  géiiér.ile  qu'on  se  propose:  savoir,  la 
XBCSure  de  rattculioii  ;   car  ou  doit  bien  se 
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garder  de  faire  durer  Veritr'ncfe  iusqn'îi  laisser 
le  spectateur  tomber  dans  l'eiigoiiriiisscment 
et  approcher  de  l'eiiiiui.  Otte  mesure  n'a 
pas  au  reste  une  telle  précision  par  cllc- 
niême,  que  le  musicien  qui  a  du  feu  ,  du 
génie  et  de  l'ame  ,  ne  puisse  à  l'aide  de 
sou  orcliestrc  l'ctcudrc  beaucoup  plus  qu'ua 
autre. 

Je  ne  doute  pas  même  qu'il  n'v  ait  des 
moyens  d'abuser  le  spcctaieur  sur  la  durée 
cEFective  de  Vcntr'ncte  ,  en  la  lui  fesani  esti- 
mer plus  ou  moin>>  grande  par  la  manicro 
d'entrelacer  les  caracicres  de  la  symi)lionic. 
Mais  il  est  temps  de  finir  cet  article  qui  n'est 
delà  que   trop  long. 

KNTllEE,  s.  f.  Air  de  symphonie  par 
lequel  débute  un  ballet. 

Kritrcc  s?  dit  encore  à  l'opéra,  d'un  acte 
entier,  dans  les  opéra  ballet  dont  chaque  acte 
forme  un  sujd  séparé.  L'entrée  de  l  crtimie 
dans  les  KkUuens  ,  l'entrée  des  Incas  dans  les 
J rides   Galantes. 

Enlin,  entrée  se  dit  aussi  ilu  moment  où 
chaque  partie  qui  en  suit  une  autre  commence 
à  se  faire  entendre. 

K()L,IK\,  ailj.  Le  toiiou  mode  colicn  était 
ua  des  cinq  modes  moyens  ou  priucipaux  dt 
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la  musique  grecque,  et  sa  corde  fondamentale 
était  iinmcdiatement  au-dessns  de  celle  du 
mode  phrygien.  (Vovcz  mode.) 

Le  mode  éollen  était  grave  ,  au  rapport  de 
Lnsus.  Je  chante  j  dit-ii  ,  Ce  ris  et  sa  fille 
Mélihéc ,  épouse  de  Plitlon  ,  sur  le  mode 
éolicn  rempli  de  gravité. 

Le  nom  liééoUcn  que  portait  ce  mode  ne  lui 
Tenait  pas  des  îles  Eolieuncs  ,  mais  de  l'P'.olie, 
contrée  de  l'Asie  mineure,  où  il  fut  première- 
ment en  usage. 

EPAIS ,  adj.  genre  épais  ,  dense ,  ou  serré 
îTwxvaf  ,  est  ,  selon  la  définition  à'^lristo- 
.rtv;e,  celui  où,  dans  chaque  tctracorde,  la 
somme  des  deux  iircuiieis  iiilervaH.es  est 
moindre  que  le  lvois;èrae.  Ainsi  le  genre 
enharmonique  est  épais ,  parce  que  les  deux 
premiers  intervalles,  qui  sont  chacun  d'un 
quart-de-ton  ,  ne  forment  ensenihle  qu'un 
sémi-ton;  somme  beaucoup  moindre  que  ie 
troisième  inl-rvalle  ,  qui  est  d'une  tierce 
maicnre.  Le  chromatique  est  aus-.i  un  genre 
épais  ;  CAX  %ç^  deux  premiers  intervalles  ne 
forment  qu'un  ton  ,  moindre  encore  que  la 
tierce  mineure  qui  suit.  .Mais  le  genre  diatoni- 
que  n'est    point   épais  ,    puisque    ses   deux 
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premiers  intervalles  formeul  un  ton  et  demi  ' 
somme    plus    grande    que    le    tou  qui    suit. 

(   Voyez    GENRE    TtTRACORDE.  ) 

D«  ce  mot  çruxtof  ,  comme   radical  ,  sont 
couiposés   les    termes    ayycrii  j    baripycni 
niesopycni ,  oxipycni  ,  dont  ou  trouvera  les 
articles  chacun  à  sa  place. 

Celte  dénomination  n'est  point  on  usag» 
<lans  la  nuisique  modcruc. 

KPIAULIE.  ]\om  que  donnaient  les  Grec» 
à  laclianson  des  meuniers,  appelée  autrement 
liynicc.  (  Voyez  crIA^sc)^■.  ) 

Le  mot  burlesque  piauler  ne  tirerait-il 
point  d'ici  son  étymologie  ?  Le  piaulement 
d'une  femme  ou  d'un  enfant,  qui  pleures 
et  se  lamcule  long-temps  sur  le  même  ton 
ressemble  as^pz  h  la  chanson  du  moulin  ,  et 
parmelaphore  à  celle  d'un  meunier, 

EFJLENE.  Chanson  des  vendangeurs  , 
laquelle  s'accompagnait  de  la  ilùic.  Voyex 
Athciiéc  ,  lUre  /  '. 

EPIMCION.  Chant  de  victoire  ,  par  lequel 
on  célébrait  chez  les  Grecs  le  triomj)he  des 
vainqueurs. 

KPi.SVNAPIlS.  s.f.  C'est,  au  rapport  de 
-Z/ trctZ/iWi-,  la  conjonction  de»  trois  téiracordes 
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consécutifs,  comme  sont  les  te'tracordes  hypa- 
ton  .^  inéson  et  synnéuiénon.  (  Voyez  système, 

TÉTRACORDE.  )  * 

EPll'H  ALAiMR  ,  s.  m.  Chant  unptial  qui 
se  cliantait  autrcfoià  à  la  };orte  des  nouveaux 
époux  ,  pour  leur  youhaiter  utic  heureuse 
union.  De  telle»  cliansons  ne  sont  guère  eu 
usa^e  parmi  uons;  car  ou  sait  bien  que  c'est 
peine  prrdiie.  (^UMud  ou  en  fait  pour  tes 
auiis  et  familiers  ,  ou  suhst.tiie  ordinairement 
à  ces  vœux  honiiêles  et  simples  quelques 
pensées  équivoques  et  ohscèaes  ,  plus  cou- 
formes  au  goût   du  siècle 

ÉPlTIliTE.  Nom  d'un  des  rhythnies  de  la 
musique  grecque,  duquel  les  temps  étaient  eu 
raison  sesqui-tierce  ou  de  834. 

Ce  rhytluue  était  repiési  iitc  par  !e  pied  que 
les  poètes  et  grammairiens  a.jtjcilci; t  aussi 
tpitrite\  pied  composé  de  quatre  syllabes, 
dont  les  deux  premières  sont  en  eff'jl  aux  deux 
dernières  dans  la  raison  de   3  à  4.  (  Voyez 

RfrVTHME.   ) 

EPODE,  .v.y;  Chant  du  troisième  couplet, 
qui  dans  les  odis  teruiiuait  ce  que  h  s  Grecs 
appelaient /^/'t'r/oJr,  iaqucHc  était  eninposée 
dctroiscouplets  jsavoir,  la*//o/.'/;ci'^////-i//c- 
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phe  et  Vcpode.  On  attribue  à  .4rc7iiloqneV\n' 
vention  de  Wpode. 

EPTACOilDE  ,  s.  VI.  Lyre  on  cytliairc  à 
sept  cordrs  ,coiiiuic  au  diic  de  plusieurs,  était 
celle  (le  Mercure. 

I.cs  Grecs  donnaient  aussi  le  nom  A'epta^ 
corde  à  un  système  de  musique  formé  de  sept 
sons  ,  tel  qu'est  aujourd'hui  notre  gamme, 
U'epiacorde  synnéménon  ,  qu'on  ap|)elait 
autrement  lyre  de  'J'erpandrc  ,  était  composé 
des  sons  exprimes  parées  lettres  de  la  gamme, 
E,  l'"  ,  G  ,  <7  ,  l)  ,c j  d.  \.\'piacorde  de  Plii- 
Joliuia  substituait  le  béquarre  au  bémol  ,  et 
peut  s'e\|)rimer  ainsi  :  K  ,  K  ,  C  ,  r7  ,  c  ,  d, 
11  en  rapportait  cliaquo  corde  à  une  des  pla- 
nètes ,  l'Iiypate  il  Saturne,  la  parbypate  à 
Jupiter,  et  ainsi  de  suite. 

la'TAMKRini'.S,  s./.  Nom  donné  par 
;RI.  Snuvenr  à  l'un  des  intervalles  de  son  sys- 
tème ex|)Osé  dans  les  Mémoires  de  l'acadé- 
ini»'  ,  année  1701. 

Cet  auteur  diyise  d'abord  l'octave  en  43 
parties  ou  nitride.*;  puis  chaeune  de  celle-ci 
cil  y  epfninc'n'dex  y-iiii  ioïir  que  l'oelavc  en- 
tière comprend  3oi  ep/nuu'r/des  qii'W  subdi- 
vise encore.  (  Voyez  dkcamluidks.  ) 

Ce 
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Ce  mot  est  forme' de  êVt«c  ,  sept ,  etde^sç/?  , 
partie. 

EPTAPHONE,  s.  m.  Nom  d'un  portique 
de  la  ville  d'Oiympie,  dans  lequel  ou  avait 
ménagé  un  ceho  qui  répétait  la  voix  sept  tois 
de  suite.  Il  y  a  grande  apparence  que  l'écho 
se  trouva  là  par  hasard  ,  et  qu'etisuiie  les 
Grecs  ,  grands  charlatans  ,  en  firent  honneur 
à  l'art  de  l'architecte. 

ÉgUISONNANCE,.?./  Nom  par  lequel  les 
anciens  distinguaient  des  autresconsonnances 
celles  de  l'octave  et  de  la  double  octave,  les 
seules  qui  fassent  paraphonie.  flouune  on  a 
aussi  quelquefois  besoin  de  la  même  distinc- 
tion dans  la  musique  moderne  ,  on  peut 
l'employer  avec  d'autant  moins  de  scrupule  , 
que  la  sensation  de  l'octave  se  confond  très- 
souvent  à  l'oreille  avec  celle  de  l'unisson. 

ESPA(;E  ,  s.  m.  Intervalle  blanc  ,  ou  dis- 
tance qui  se  trouve  dans  la  portée  entre  une 
ligne  et  celle  qui  la  suit  imméd:atem<nt  au- 
dessus  ou  au-dessous.  Il  y  a  quatre  exposes 
dans  les  cinq  lignes;  et  il  y  a  de  plus  deux 
espaces  ,  l'un  au-dessus  l'autre  au-dessous  do 
Ja  portée  entière  :  l'on  borne  ,  quand  il  le 
faut,  ces  deux  e-v/'^/t^^v  indéfinis  par  des  ligne» 
postiches  ajoutées  en    haut  ou  en   bas,  Ics- 

JJicl.  de  Alusi>jue,  Tome  II.         G 
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quelles  anp;incntent  retendue  de  la  pnrte'e  et 
fournissent  de  nouveaux  espaces.  Chacun  de 
ces  espaces  divis-e  rintervallo  des  deux  lignes 
qui  le  terminent,  en  deux  déférés  diatoniques; 
savoir  ,  un  de  la  ligne  inférieure  à  l'espace  ^ 
et  l'autre  de  l'espace  à  la  ligne  supérieure. 
(  Voyez  PORTÉE.  ) 

KTENUtlIi  ,  s./.  Dinërence  de  deux  sons 
donnés  qui  en  on td'interuiédiaires  ,  ou  somme 
de  tous  les  intervalles  couipris  entre  les  deux 
extrêmes.  Ainsi  la  plus  grande  t'/r/zJ/ze  pos- 
sible ou  celle  qui  comprend  toutes  les  autres  , 
est  celle  du  plus  grave  au  plus  aigu  de  tous  les 
sons  sensibles  ou  appréci;ibles.  Selon  les  ex- 
périences de  M.  Eulcr  ,  toute  cette  étendue 
forme  un  intervalle  d'environ  liuit  octaves  , 
entre  unsonqui  fait  3o  vibrations  par  seconde 
«t  un  autre  qui  en  fait  7662  dans  le  même 
temps. 

Jl  n'y  a  poitit  (WUeruhie  en  musique  entre 
les  deux  termes  de  laquelle  on  ne  puisse  insé- 
rer une  iniinitcdc  sons  intirmt'dianes  qui  le 
partagent  en  une  inlinite  d'intervalles  :  d'où 
il  suit  que  VclcnJiic  sonore  ou  musicale  est 
divisible  à  l'inlini,  comme  celle  du  temps  tt 
du  lieu.  (Voyez  r nteu vai.li;. 

EUDRt)MÉ.   Nom  de    l'air  que  jouoicnt 


E     X     A  4S 

les  hautbois  aux  jeux  Sthéiiieus  institues  dans 
Argos  eu  l'honueur  de  Jupiter.  Hiérax  ,  ar- 
gieii ,  était  l'invrnteur  de  cet  air. 

EVITER,  V.  a.  Editer  uue  cadence  ,  c'est 
ajouter  une  dissotiauce  a  l'accord  final,  pour 
clianger  le    mode  ,  ou  prolonger   la    phrase. 

(   Voyez    CADEKCE.  ) 

ÉVITÉ  ^  participe.  Cadeuce  éi-'itée.  (  Voy. 

CADENCE.   ) 

ÉVOVAE  ,  s.  m.  Mot  barbare  formé  des 
six  voyelles  qui  marquent  les  syllabes  des  deux 
mots,  secnloniin  amen  ,  et  qui  n'est  d'usage 
quedans  le  plaiut-chant.  C'est  sur  les  lettres 
de  ce  mot  qu'on  trouve  indiquées  dans  les 
pseautiers  et  antiplionaires  des  églises  catho- 
liques les  notes  par  lesquelles  ,  dans  chaque 
ton  et  dans  les  diverses  modifications  du  ton  , 
il  faut  terminer  les  versets  des  pscaumes  ou  des 
cantiques. 

L'é'Vomt' commence  toujours  par  la  domi- 
nante du  ton  de  l'antienne  qui  le  précède  ,  et 
finit  touiours  par  la  liiiale. 

EUTHIA.  .f. /i  Terme  de  la  nmsique  grec- 
que ,  qui  signifie  \x\\ç  suite  dénotes  procédant 
du  graveà  l'aigu.  \^<uthia  était  une  des  par- 
ties de  l'ancienne  Mélopée. 

EXACORDE ,  s. m.  instrument  à  six  c  jr- 

C   1 
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des  ,  ou  syslcuie  composé  de  siv  sons ,  tel  qu» 
VexacorJe  de  Ctny  d'Arczzo. 

EXI';CUTANT,;'^/-//c.  pris  suLst.  ^\uû~ 
cien  (}ni  excciitc  sa  partie  dans  un  concert; 
c'est  la  inéinc  cliose  que  concertant.  (  Voyez 
CONCERTANT.  )  V^oycz  auhsi  les  deux  mots  qui 
suivent. 

EXKCUTER,?'.  a.  E. rcnttcr  nnc  pièce 
de  musique  c'est  chanter  et  jouer  toutes  le» 
parues  qu'elle  contient,  tant  vocales  qu'ins- 
trumentales ,  dans  l'ensemble  qu'elles  doi- 
vent avoir  ;  et  la  rendre  telle  qu'elle  est  notée 
sur  la  parti  tion. 

Comme  la  musique  est  faite  pour  être  en- 
tendue ,  ou  n'en  [jeut  bien  juj^er  que  par 
rexe'cution.  Telle  partition  paraît  adniirabJe 
sur  le  papier  qu'on  ne  peut  enund  re  frr<7//<T 
sans  défont  ;  et  telle  autre  n'ollïe  aux  yeux 
qu'une  app;uen(.e  simple  et  commune  ,  dont 
l'exécution  ravit  des  edVts  inattendus.  Les 
petits  compositeurs  ,  attentifs  h  donner  de 
la  symétrie  et  du  jeu  à  toutes  leurs  parties, 
paraissent  ordinairement  les  plus  Jiabiles  ç;ons 
du  monde  tant  qu'on  ne  lupje  de  Iturs  ouvra- 
ges que  par  les  yeux.  Aussi  ont-ils  souvent 
l'adresse  de  mettre  tant  d'instrunu-us  divers, 
tant  de  parties  dans  leur  musique  ,  qu'on  u« 
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puisse  rassembler  que  trcs-difficllcmeut  tous 
Its  sujt'ts  nécessaires  pour  Vexécuter. 

EXÉCUTION  ,  fi-.  /  L'action  d'exe'cuter 
une  pièce  de  musique. 

Comme  la  musiquecst  ordinairement  com- 
posée de  plusieurs  parties  dont  le  rapport 
exact  ,  soit  pour  l'ititouation  ,  soit  pour  la 
mesure, estextrémeuicnt  diiiicilc  à  observer  , 
et  dont  l'esprit  dcpeud  plus  du  goût  que  des 
signes,  rien  n'est  si  rare  qu'une  bonne  exé- 
cution. C'est  peu  de  lire  la  urusiquc  exacte- 
ment sur  la  note;  il  iaut  entrer  dans  toutes 
les  ide'es  du  compositeur,  sentir  et  rendre  le 
feu  de  l'expression  ,  avoir  sur-tout  rorcilla 
juste  et  toujours  attentive  pour  écouter  et 
suivre  l'ensemble.  Il  faut,  en  particulier  dans 
la  musique  française,  que  la  partie  principale 
sache  presser  ou  ralentirle  mouvement,  selon 
que  l'exigent  le  goût  du  cbant,  le  volume  de 
voix  et  le  développement  des  bras  du  chan- 
teur ;  il  faut  par  conséquent  que  toutes  les 
autres  parties  soient  sans  relâche  attentives 
à  bien  suivre  eelle-là.  Aussi  l'ensemble  de  l'o- 
péra de  Paris  ,  oii  la  musique  n'a  point  d'au  ti-c 
mesure  que  celle  du  geste,  serait-il  à  mou 
avis  ce  qu'il  y  a  de  plus  admirable  en  fait 
d'cid'c7/ //(?//. 

C  3 
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«  Si  les  Français  (  dt  S^Ttnt  Frj-einont  ) 
«  par  leur  com:nrice  avec  les  I  t.ilWns ,  sotit 
«  parvcDiJS  à  composer  pins  lianilntcnl,  les 
«  llalit  is  ont  aussi  j!,ai;né  au  conitncicr  des 
m.  Finrirnis  ,  en  ce  qu'ils  ont  appris  d'eux  à 
«  rendre  leur  e.vtci'fion  plus  agréable,  plus 
«  touchante  et  p.us  purfiiitc.  »  Le  lecleiu-  ?e 
passera  bien  ,  je  crois,  de  mon  counnentaire 
sur  ce  pJ<Ji3jîC.  Je  dirai  seulement  que  les 
Français  croient  toute  la  ferre  occupée  do  leur 
musique,  et  qu'au  contraire  ,  dans  les  trois 
quarts  de  l'Italie  les  uuI^iciens  «c  savent  pas 
luèuie  quM  existe  (»ue  musique  française  (Ulîc- 
rente  de  la  leur. 

On  appelle  f'ieore  fJvVv/Z/V)//  la  facilité  de 
lire  et  dVxéciiler  wnv  piutie  instiuincntale  : 
et  l'on  dit  |)jr  ixeuipic  d'un  s^  mplionistc  , 
qu'il  a  bc.vucoup  û'cxtcutiott  ,  lorsqu'il  exé- 
cute conectcment  ,  sans  hésiter  ,  et  à  la  prc- 
ïTiicre  vue  ,  les  choses  les  plus  dilTiciles. 
h,\'Me(  f/fioti  prise  en  ce  seu:»  ,  dépend  sur- 
tout de  deux  choses  ;  prcmièreuieut  ,  d'une 
habitude  parfaite  de  la  touche  et  du  doi^^ter 
de  son  instrument  ;  en  second  lieu  ,  d'une 
grande  habitude  de  lire  la  musique  et  de 
phraser  en  la  regardant  :  car  tant  qu'on  ne 
Yoit  que  des  notes  ibolées  ,  on  bcsile   tou- 
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jours  à  les  prononcer  :  on  n'acqniert  la  grande 
facilité  de  Xexécntion  qu'en  les  unissant  par 
le  sens  commun  qu'elles  doivent  former  ,  et 
en  mettant  la  cliosc  à  la  plaie  du  siî^ne. 
C'est  ainsi  que  la  mémoire  du  lecteur  ne 
l'aide  pas  moins  que  ses  ycUx,  et  qu'il  lirait 
avec  peine  une  langue  i!iconnue,quoiqu'écri te 
avec  les  tuéuics  caractères  et  composée  des 
niénu;s    mots  qu'il   lit  couramment  dans  la 

sienne. 

EXPRESSION  ,  5./ Qualité  par  laquelle 
le  musicien  sent  vivement  et  rend  avec  énergie 
toutes   les  idées  qu'il  doit  rendre  et  tous  les 
sentimcns  qu'il  doit  exprimer.  Il  y  a  une  ex- 
pression de  composition  et  une  d'exécution  , 
et  c'est    de   leur  concours   que  résulte  l'effet 
musical  le  plus  puissant   et  le  plus  agréa!)ie. 
Pour  donner   de   ^expression    à    ses   ou- 
vrages ,  le  compositeur  doit  saisir  et  comparer 
tous  les  rapports  qui  peuvent  se  trouver  entre 
les    traits  de    son  ohiet  et   les   productions 
de  son  art  ;  il  doit  connaître  ou  sentir  l'eûet 
de  tous  les  caractères  ,  afin  de  porter  exac- 
tement celui  qu'il   choisit   ati  degré   qui   lui 
convient   :   car   comme    un    bou    peintre  ne 
donne  pas  la  même  lumière  à  tous  ses  objets  , 
riiabilc  musicien  ue  donnera  pas  mon  pUi» 
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la  même  éiicrj^ie  à  tous  ses  sentimcns,  ni  la 
même  lorce  à  tons  ses  tableaux  ,  et  placera 
cliaque  partie  au  lieu  qui  conricnt  ,  moins 
pour  la  l'aire  valoir  seule  que  pour  douuer 
un  plus  i;r,in(l  cHit  au  tout. 

Après  avoir  bien  vu  ce  qu'il  doit  dire, 
il  cherche  comment  il  le  dira  ,  et  voici  où 
commence  l'application  des prctcptesde  l'art, 
qui  est  comme  la  langue  particulière  dans 
laquelle  le  musicien  veut  se  faire  entendre. 
La  mélodie,  l'harmonie,  le  mouvement 
le  choix  des  instrumens  et  des  voix  sont  les 
éle'meus  du  langaj;e  musical  ;  et  In  mclodie, 
par  son  rapport  iuuuèdiat  avec  l'accent  gram- 
matical et  oratoire  ,  est  celui  qui  donne  le 
caractère  à  tous  le>  autres.  Ainsi  c'est  toujours 
du  chant  que  se  doit  tirer  la  principale  r  r- 
f'rcssioii  ,  tant  dans  la  uuisujue  instruuuu- 
tale  que    dans  la    vocale. 

Ce  qu'on  cherche  donc  à  rendre  par  la 
mélodie  ,  c'est  le  ton  dont  s'expriment  les 
sentimcns  qu'on  veut  représenter  ,  et  l'on 
doit  bien  se  garder  d'imiter  en  cela  la  dé- 
clamation théâtrale  qui  n'est  elle-même 
qu'une  imitation  ,  mais  la  voix  do  la  nature  , 
parlant  sans  an'eclaliou  et  sans  art.  Ainsi  le 
iiiusicicu   cherchera   daboid    uu    genre    de 
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mélodie  qui  lui  fournisse  les  inflexions  mu- 
sicales les  plus  convenables  au  sens  des  pa- 
roles en  subordonr.atit  touiouis  Vexpression 
des  mots  à  celle  de  la  pensée  ,  et  celle-ci 
même  à  la  situation  de  l'ame  de  rintcilocu- 
teur  :  car  quand  on  est  fortement  aHecte  , 
tous  les  discours  que  l'on  tient  prennent  , 
pour  ainsi  dire,  la  teinte  du  sentmient  gé- 
néral qui  domine  en  nous  -,  et  l'on  ne  que- 
relle point  ce  qu'on  aime  ,  du  ton  dont  oa 
qncrcUe  un  indinércnt. 

La  parole  est  diversement  accentuée  selon 
les  diverses  passions  qui  rmspaeut  ,  tantôt 
aigiie  et  véhémente  ,  tantôt  remisse  et  k\cUe  , 
tantôt  variée  et  impétueuse ,  tantôt  égale  et 
tranquille  dans  ses  inflexions.  De-là  le  mu- 
sicien lire  les  différence*  des  nu)>l.s  de  cbant 
qu'il  emploie  cl  des  l^euK  divcrs  dans  lesquels 
il  maintient  la  voix  ,  la  fesant  procéd.-r  dans 
le  bas  par  do  petits  intervalles  pour  exprimer 
Icslansucnrsdc  la  tristesse  et  de  l'abatement, 
lui  arrachant  dans  le  haut  les  sons  aigus  do 
l'emportement  et  de  la  douleur  ,  et  l'en- 
traînant rapidement  par  tous  les  intervalles 
de  sou  diapason  da  is  l'agitation  du  dé.es^ 
poir  ou  l'cgarenuMit  des  passions  contras- 
tées. Sur-tout  il  laut  bica  observer  que  le 
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charme  de  la  musique  ne  consiste  pas  srule- 
jncut  d.T's  l'iinitulion  ,  mais  dans  une  imi- 
talioii  a4;réal)Ic  ;ct  que  la  déclamation  même 
pour  faire,  un  si  5;rand  effet  doit  être  subor- 
domiée  à  !a  inélorlie  :  de  sorte  qu'on  iie  peut 
peindre  le  .seniiincut  sans  lui  donner  ce 
cliarnie  secret  qui  en  est  insc'parablc  ,  ni 
toucher  le  coeur  si  Ton  ne  plaît  à  l'oreille. 
Et  ceci  est  encore  très-conforme  à  la  nature, 
qui  donne  au  ton  des  personnes  sensibles  je 
ne  sais  quelles  inflexions  touchantes  et  de'- 
licieuses  que  n'eut  lamais  celui  des  gens  qui 
ne  sentent  rien.  I\ 'allez  donc  ])as  prendre  le 
baroque  pmn-  l'expressif,  ni  la  dureté  pour 
de  l'énergie,  ni  donner  un  tableau  hideux 
des  passions  que  vous  voulez  rendre,  ui  faire 
vu  un  mot  comme  a  l'opéra  français  ,  où  le 
10  1  passioritK'  ressemble  aux  cris  de  la  coli- 
cjiic  bien  plus  qu'aux  transports  de  l'amour. 
fiC  plaisir  phvsi(|ue  qui  résulte  de  l'har- 
monie, augmente  à  ^on  tour  le  plaisir  moral 
dr  l'imitation  ,  en  joignant  les  sensations 
aiMt'aiiles  des  accords  à  Yexpressiov  de  la 
mélodie,  par  le  méuie  principe  don  l  je  viens 
de  parler.  .Mais  l'harmonie  fait  plus  encore; 
clic  renforce  W'.rpression  même  eu  donnant 
plus  de   justesse  et  de  précision    aux    inter- 
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Talles  mélodieux  ;  elle  anime  leur  caractère  , 
et  marquant  exactement  leur  place  dans 
l'ordre  de  la  modulation  ,  elle  rappelle  ce 
qui  pre'cède  ,  annonce  ce  qui  doit  suivre  , 
et  lie  ainsi  les  phrases  dans  le  chant  connue 
les  idées  se  lient  dans  le  discours.  L'har- 
monie envisaf^ée  de  cette  manière  fournit  au 
compositeurdcgrands  moyens  d'expression  y 
qui  lui  échappent  quand  il  ne  cherche  {'ex- 
pression que  dans  la  seule  harmonie  ;  car 
alors  ,  au-lieu  d'animer  l'accent,  il  l'ctouCFe 
par  ses  accords  ,  et  tous  les  intervalles  con- 
fond us  dans  un  continuel  remplissage  n'offrent 
à  l'oreille  qu'une  suite  de  sons  fondamen- 
taux qui  n'ont  rien  de  touchant  ni  d'agréable  , 
et  dont  l'effet  s'arrête  au  cerveau. 

Que  fera  donc  l'harmoniste  pour  concou- 
rir à  l'expression  de  la  mélodie  et  lui  don- 
ner plus  d'effet  ?  Il  évitera  soigîieusement  do 
couvrir  le  sou  principal  dans  la  combiuaisoii 
des  accords  ;  il  subordonnera  tous  ses  accom- 
pagncmens  à  la  partie  charjtante  ;  il  en  ai- 
guisera l'énergie  par  le  concours  des  autres 
parties  ;  il  renforcera  l'efTct  de  certains  p;issag(-s 
par  des  accords  sensibles  ;  il  en  dérofjera 
d'autres  par  supposition  ou  par suspen.Mo:! 
eu  les  comptaut  pour  rLun  sur  la  basse  ;  il  fcia 
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sortir  les  expressions  fortes  par  dos  disso- 
nances mnjeurcs  ;  il  ré.scrvera  les  mineures 
pour  des  sculitu.ns  plus  doux.  Tantôt  il  liera 
toutes  ses  parties  par  des  sons  continus  et 
coules  ;  tantôt  il  les  fera  contraster  sur  le 
chant  par  des  notes  piquées.  Tantôt  il  frap- 
pera rorcille  par  des  .nccoids  pleins;  tantôt 
a  rcnforcna  l'accent  par  le  choix  d'un  seul 
intervalle.  Par-tout  il  rendra  présent  et  sen- 
sible l'enchaînement  des  modulations  ,  et 
fera  servir  la  basse  et  son  harmonie  à  déter- 
miner le  lieu  de  chaque  pa-^sa-e  dans  le 
mode  ,  alin  qu'on  n'entende  jauiais  un  in- 
tervalle ou  un  trait  de  chant,  sans  sentir  ea 
menu,  temps  son  rappc'rt  avec  le  tout. 

A  l'égard  du  rhjthme,  jadis  si  pu.>sant 
pour  donner  de  la  force,  de  la  variété  ,  de 
l'agrément  à  rharuionie  poétique  isi  nos  lau- 
gucs  ,  moins  accentuées  et  moins  proso- 
diques, ont  perdu  le  charme  qui  en  résultait, 
notre  musique  en  substitue  un  autre  plus 
indépendant  <ln  discours  ,  dans  l'égalité  de  la 
mesure  ,  et  dans  les  diverses  couibinaisons 
de  ses  temps,  soit  à-Ia-lois  dans  le  tout,  soit 
séparément  dans  chaque  partie.  Les  quan- 
tités de  la  langue  sont  presque  perdues  sous 
celles   de  notes  ;  cl  la  mu.s.que  ,  au-lieu  .le 

parler 
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pai-Ier  arec  la  partie  ,  emprunte  eu  quelqu© 
sorte  de  la  mesure  uu  langage  à  part.  La 
force  de  Vexpression  cotisiste  ,  ea  cette  par- 
tie ,  à  reuMir  ces  deux  langages  le  plus  qu'il 
est  possible  ,  et  à  faire  que  si  la  «,esure  eft 
le  rbytiimc  ne  parlent  pas  de  la  ,uéuie  ma- 
nière ,  ils  disent  au  -  moins  les  même* 
'-hoses. 

La  gaieté  qui  donne  de  la  vivacité  â  tout 
nosmouveaieus,ea  doit  donner  de  même  à 
la  mesure  ;  la  tristesse  resserre  le  cœur    ra- 
lentit les  mouvemens,et  la  même  langueur 
se  fait  sentir  dans  les  chants  qu'elle  inspires 
mais  quand  la  douleur  est  vive  ou  qu'a  sq 
passe  dans  Tame  de  grands  combats  ,  la  pa, 
rôle  est  inégale;  elle  marche  alternativement 
avec  la  lenteur  du  spondée  et  avec  la  rapi 
d.té  du  pyrrique,  et  souvent  s'arrête  tout 
court  coujiue  dans  le  récitatif  obligé.    C'est 
pour  cela  que  les  musiques  les  plu^'s  exprès 
sires  ,  ou  du-moius   les  plus  passionnées 
sont  conuuunément    celles    où  les   temps  * 
qnoiqu'égaux    entr'eux ,    sont  le   p|„,   \^/^ 
gaiement  divisés  ;  au-lieu  que  l'imagedusom, 
nie.l  ,  du  repos  ,  de  la  paix  de  l'ame ,  se  peint 
volontiers  avec  des  notes  égales  qui  ac  mar. 
chent  m  vîte  ni  lentement. 

iJict.  de  Mu siifue.  Tome  U.  n    " 
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Une  observation  que  le  compositeur  ne  doit 
pas  négliger  ,  c'est  que  plus  l'harmonie  est 
recherchée  ,  moins  le  niouvcmtnt  doit  être 
vif,  alin  q\ic  l'esprit  ait  le  temps  de  sai.sir 
la  marche  des  dissonances  et  le  rapide  enchaî- 
nement des  niodulations  :  il  n'y  a  que  le 
dernier  emportement  des  passions  qui  per- 
xnettc  d'allier  la  rapidité  de  la  mesure  et  la 
dureté  des  accords.  Alors  quand  la  tête  est 
perdue  et  qu'à  force  d'agitation  l'acteur  sem- 
ble ne  savoir  plus  ce  qu'il  dit  ,  ce  désordre 
énergique  et  terrible  peut  se  porter  ainsi 
jusqu'à  l'ame  du  spectateur  et  le  mettre  de 
tnêmehovsdclui.  Maissi  vous  n'êtes  bouillant 
et  sublime  ,  vous  ne  serez  que  baroque  et 
froid  :  jetez  vos  auditeurs  dan*  le  délire  , 
OU  gardez-vous  d'y  tomber  ;  car  celui  qui  perd 
la  raison  n'est  jamais  qu'un  iti>ensé  aux 
yeux  de  ceux  qui  la  conservent,  et  les  foux 
n'intéressent  plus. 

Quoique  la  plus  grande  foroc  de  Vexpres- 
sion  se  tire  de  la  combinaison  des  sons,  la 
qualité  de  leur  timbre  n'est  pas  indifférente 
pour  le  même  ellét.  11  v  a  des  voix  fortes  et 
•onorei  qui  en  imposent  par  leur  étoffe;  d'au- 
tres légères  et  flexibles ,  bonnes  pour  les  choses 
4  «JLécutiou  j  d'autres  sensibles  et  délicates. 
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qui  vont  au  coeur  par  des  chants  doux  et  pathé- 
tiques. En  gént-ral  les  dessus  et  toutes  les  voix 
aigiies  sont  plus  propres  pour  exprimer  la 
tendresse  et  la  douceur  -,  les  basses  etconcor- 
dans  pour  l'emportement  et  la  colère.  Mais 
les  Italiens  ont  banni  les  basses  de  leurs  tra- 
gédies ,  comme  une  partie  dont  le  chant  est 
trop  rude  pour  le  genre  héroïque  ,  et  leur 
ont  substitué  les  tailles  ou  tenois  ,  dont  le 
chant  a  le  même  caractère  avec  un  eQét  plus 
a-^réable.  Ils  emploient  ces  incmcs  basses  plus 
convenablement  dans  le  comique  pour  les 
rôles  à  manteaux  ,  et  généralement  pour  tous 
les  caractères  de  charge. 

Les  instrumens  ont  aussi  des  expressions 
très-différentes  selon  que  le  son  en  est  fort  ou 
faible,  que  le  timbre  en  est  aigre  ou  doux, 
que  le  diapason  en  est  grave  ou  aigu  ,  et 
qu'on  en  peut  tirer  des  sons  en  plus  grande 
ou  moindre  quantité.  La  flûte  est  tendre  ,  le 
hautbois  gai  ,  la  trompette  guerrière,  le  cor 
sonore  ,  majestueux  ,  propre  aux  grandes 
expressions.  INlais  il  n'y  a  point  d'instrument 
dont  on  tire  une  expression  plus  variée  et 
plus  universelle  que  du  violon.  Cet  instru- 
ment admirable  fait  le  fonds  de  tous  les  orches- 
tres ,  et  suffit  au  grand  compositeur  pour  ca 
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tirer  tous  les  cff.ts  que  les  mauvais  mu<:ic!ein 
cherchent  iuiitilcmciit  dans  l'alliage  d'un* 
multitude  d'instrumens  divers.  Le  composi- 
teur doit  connaître  le  uianchedu  violon  pou» 
doigtir  ses  airs  ,  pour  disposer  ses  arpèges  , 
pour  savoir  l'oIR't  des  cordes  à  vide  ,  et  pour 
employer  et  choisir  ses  tons  selon  les  divers 
caractères  qu'ils  ont  sur  cet  instrument. 

Vainement  le  compositeur  saura-t-il  ani- 
mer son  ouvrage  ,  si  la  chaleur  qui  doit  T 
régner  ne  passe  à  ceux  qui  l'exc'cuteut.  L© 
chanteur  qui  ne  voit  que  des  notes  dans  sa 
partie  ,  n'est  point  eu  ctat  de  saisir  Ve.r^^res^ 
sion  du  cnrupositeur  ,  ni  d'en  donner  une  à 
ce  qu'il  chantf  s'il  ii'cn  a  bien  saisi  le  sens; 
Il  l'jiit  entendre  ce  qu'on  lit  pour  le  faire 
entendre  aux  autres,  et  il  ne  suffit  pas  d'être 
sensible  en  gênerai,  si  l'on  ne  l'est  en  parti- 
culier à  l'énergie  de  la  langue  qu'on  parle; 
Commencez  donc  par  bien  connaître  le  carac- 
tère du  chaut  que  vous  avez  à  rendre  ,  sou 
rnjjport  au  sens  des  [)aroles  ,  la  distinctiou 
de  ses  phrases,  l'accent  qu'il  a  par  lui-mêaie  , 
celui  qu'il  suppoi>e  clans  1  i  voix  tic  l'exécu- 
tant ,  létu-rgie  que  le  compositeur  a  donne'e 
au  polite  ,  et  celle  que  vous  pouvez  donner 
à  votre  tour  au  compositeur.  Alors  livrez  vos 
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crgancs  à  toute  la  chaleur  que  ces  considéra- 
tions vous  auront  iuspirce  ;  faites  ce  que  vous 
feriez  si  vous  étiez  à-la-fois  le  poète  ,  le  com- 
positeur ,  l'acteur  et  le  chanteur  ,  et  vous 
aurez  toute  l'expression  qu'il  vous  est  pos- 
sible de  douner  à  l'ouvrage  que  vous  avez 
a  rendre.  De  cette  manière,  il  arrivera  natu- 
rellement que  vous  mottrcz  de  la  délicatesse 
et  des  oruemcns  dans  les  chants  qui  ne  sont 
qu'élégans  et  gracieux  ,  du  piquant  et  du  feu 
dans  ceux  qui  sont  animés  et  gais  ,  des  gémis- 
semens  et  des  plaintes  dans  ceux  qui  sont 
tendres  et  pathétiques  ,  et  toute  l'agitation  du 
forte-piano  dans  l'emportement  des  passions 
violentes.  Par-tout  où  l'on  réunira  fortement 
l'accent  musical  à  l'accent  oratoire;  par-tout 
où  la  mesure  se  fera  vivement  sentir  et  ser- 
vira de  guide  aux  accens  du  chant;  par-tout 
où  l'accompagnement  et  la  voix  sauro;it  tel- 
lement accorder  et  unir  leurs  effets  ,  qu'il 
ii'eu  résulte  qu'une  mélodie  ,  et  que  l'audi- 
teur trompé  attribue  à  la  voix  les  passages 
dont  l'orchestre  l'embellit  ;  enliu  par-tout  où 
les  orncmcris  sobrement  ménagés  porteront 
témoignage  de  la  facilite  du  chanteur  sans 
couvrir  et  défigurer  le  chaut,  Vexpression 
sera  douce,  agréable  et  forte,  l'oreille  sera 
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charinee  et  le  cœur  cmii  ,  le  physique  et  le 
moral  concourront  à-la-fois  au  plaisir  des 
ccoutaus;  et  il  rognera  un  tel  accord  cntr» 
la  parole  et  le  chatit  ,  que  le  tout  semblera 
n'être  qu'une  langue  délicieuse  qui  sait  tout 
dire  et  plait  toujours. 

EXTKNSION  ,  s.  /;  est  ,  selon  Arisito- 
xene  ,  une  des  quatre  parties  de  la  !\Iclopc» 
qui  consiste  à  soutenir  long-temps  certains 
sons  et  au-delà  même  de  leur  quantité  gram- 
maticale. Nous  appelons  auiourd'hui  tenues 
les  sous  ainsi  soutenus.  (  Voyez  tenue  ). 
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F. 

Jr  nt  fa  y  ^  fa  ut  ,  ou  simplement  F. 
Quatrième  son  de  la  gamme  diatouique  et 
naturelle  ,  lequel  s'appelle  autrement  fa. 
(Voyez  gamme). 

C'est  aussi  le   nom  de   la    plus  basse  des 
trois  clefs  de  la  musique.  (Voyez  clef). 

FACE,  s.f  Combinaison,  ou  des  son«  ; 
d'uQ  accord  en  commençant  par  un  de  ces 
8ons  et  prenant  les  autres  selon  leur  suite 
naturelle  ,  ou  des  touches  du  clavier  qui 
forment  le  même  accord.  D'où  il  suit  qu'un 
accord  p»ut  avoir  autant  de  faces  qu'il  y  a 
de  sons  qui  le  composent;  car  chacun  peut 
étr»  le  premier  à  son  tour. 

L'accord  parfait  ul  mi  soi  a  trois  faces. 
Par  la  première,  tous  les  doigts  sont  rangés 
par  tierces  et  la  tonique  est  sous  l'index  : 
par  la  seconde  mi  sol  ut,  il  y  Q  une  quarte 
entre  les  deux  derniers  doigts,  et  la  tonique 
est  sous  le  dernier  :  par  la  troisième  sol  ut 
vii,  la  quarto  est  entre  l'index  et  le  quatrième, 
et  la  tonique  est  sous  celui-ci.  (Voyca  RE>- 
versemekt). 
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Comme  les  accords  dissonnns  ojit  ordi- 
nairement quatre  sons,  ils  ont  aussi  quatre 
/aces  ,  qu'on  peut  trouver  avec  la  même 
facilite',    (\  oyc/  doigtkr). 

FACTELR,  .V.  ///.  Ouvrier  qui  fait  des 
orgues  ou  de»  clavecins. 

FAIBLE,  adj.  Temps/,///,/...  (  Voyer 
temps). 

F.\NFARE,  s./.  Sorte  d'air  militaire, 
pour  l'ordinaire  court  et  brillant ,  qui  s'exé- 
cute par  des  trompettes,  et  qu'on  imite  sur 
d'autres  instrumcns.  \. -a  fanfare  est  commu- 
némcnt  à  deux  dessus  de  trompettes  accom- 
pagnées de  tymbales  ;  et ,  bien  exécutée,  elle 
a  quelque  chose  de  martial  et  de  gai  qui 
convient  fort  à  son  usage.  De  toutes  loi 
troupes  de  l'Europe,  les  Allemandes  sont 
celles  qui  ont  les  meilleurs  instrumens  mili- 
taires; aussi  leurs  niarclies  et  leurs y^///;//fj 
font-elles  un  eflet  admirable.  C'est  une  chose 
îi  remarquer  que  dans  tout  le  royaume  de 
France  il  n'y  a  pas  un  seul  trompette  qiii 
€onne  juste,  et  la  nation  la  plus  guerrière 
de  l'Europe  a  les  instrumens  militaires  les 
plus  discordans  ;  ce  qui  n'est  pas  sans  in- 
convénient. Durant  1rs  dernières  guerres,  lei 
paysausdcBol^èmc,d'A^w(ricllcctdcUavItre, 
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toHS  musiciens  nés,  ne  pouvant  croire  que 
les  troupes  réglées  eussent  des  instrumeîis  si 
faux  et  si  détestables,  prirent  tous  ces  vieux 
corps  pour  de  nouvelles  levées  qu'ils  com- 
Tnencèrent  à  mépriser,  et  l'on  ue  saurait  dire 
à  combien  de  braves  gens  des  tons  faux  ont 
coûté  la  vie  :  tant  il  est  vrai  que  dans  l'ap- 
pareil de  la  guerre,  il  ne  faut  rien  négliger 
de  ce  qui  frappe   les  sens. 

FANTAISIE,  s.f.  Pièce  de  musique  ins- 
trumentale qu'on  exécute  en  la  composant. 
Il  y  a  cette  différence  du  caprice  à  X^.  fan- 
taisie ^  que  le  caprice  est  ua  recueil  d'idées 
singulières  et  disparates  que  rassemble  une 
imagination  échauffée,  et  qu'on  peut  même 
composer  îi  loisir  ;  au-lieu  que  la  fantaisie 
peut  être  une  pièce  très -régulière  ,  qui  ne 
diQère  des  autres  qu'eu  ce  qu'on  l'invente 
en  l'exécutant,  et  qu'elle  n'existe  plus  si-tôt 
qu'elle  est  achevée.  Ainsi  le  caprice  est  dans 
respccc  et  l'assortiment  des  idées,  et  \dL fan- 
taisie dans  leur  promptitude  a  i'c  présenter. 
Il  suit  de -là  qu'un  ciprice  peut  fort  bien 
s'écrire ,  mais  jamais  une  fantaisie  ;  car  si-îôt 
qu'elle  est  écrite  ou  répétée,  ce  u'est  plus 
une  fantaisie  f  c'est  une  pièce  ordinaire. 
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FAUCET.    (Voyez  Fatsset). 

FAUSSK.-(^)UARTE.  (Voyez  quarte). 

FAUSSE-(^UINTE,  s./.  Intervalle  disso- 
nant, appelé  par  les  Grées  Jic/ni-ciiapente  ^ 
dont  les  dcuv  termes  sont  distans  do  quatre 
degrv's  diato\iiqiics,  aiiisi  que  ceusde  la  qnintc 
juste,  mais  dont  rinlcrv.illo  est  moindre  d'un 
semi-ton  ;  celui  de  la  quinte  t-tant  de  dein: 
tons  majeurs  ,  d'un  ton  mineur  et  d'un  sc'mt- 
lou  maicur,  et  celui  de  la  fausse  -  quinte 
seulement  d'i.n  ton  majeur,  d'un  ton  mineur 
et  de  deux  semi-tons  majeurs.  Si  sur  nv.s 
claviers  ordinaires  on  divise  l'octave  en  deux 
jjarties  égales,  on  aura  d'un  côté  la  fausse- 
quinte  comme  si  /h,  et  de  l'autre  le  tritoa 
comme  fil  si  -,  mais  ces  deux  intervalles  égaux 
en  Cf  sens  ne  le  son!  ni  qiiant  au  nombre 
des  déférés  ,  puisque  le  tritcn  n'en  a  que  trois  , 
ni  dans  la  précision  des  rapports,  celui  do 
\a  fausse-quinte  étant  de  4.^  à  64  ,  et  celui 
du  triton  de  3i  à  45. 

li'accord  fie  fausse-  quinte  est  renvers» 
de  l'accord  dominant,  en  mettant  la  note 
sensible  au  grave.  Vovez  au  mot  accord 
comment  celui-là   s'aecompagtic. 

Il  faut  bien  distinguer  la   fausse ^^ninte 
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dissonance,  de  la  quinte  -fausse  répute'e 
consonnancc  et  qui  n'est  alte'rée  que  par 
accident.    (Voyez  quitste). 

FAUSSE -RELATION,  s.  f.  Intervalle 
diminué  ou  superdu.  (Voyez  relation). 

PAUSSET,  s.  m.  C'est  cette  espèce  de 
Toix  par  laquelle  uu  homme,  sortant  à  l'aigu 
du  diapason  de  sa  voix  naturelle,  imite  celle 
de  la  femme.  \J\\  homme  fait  à  -  peu  -  près 
quand  il  chante  \e  fausset ^  ce  que  fait  ua 
tuyau  d'orgue  quand  il  octavie.  (  Voyez 
octavier). 

Si  ce  mot  vient  du  français  yi77/jr  oppose 
"hi  juste  f  il  faut  l'écrire  comme  je  fais  ici,  ea 
suivant  l'orthographe  de  l'Encyclopédie  : 
mais  s'il  vient,  comme  je  le  crois,  du  latiu 
faux  ,  faucis  ^  la  gorge,  il  fallait  au-lieii 
des  deux  ss  qu'on  a  substitue'es,  laisser  le  c 
que  j'y  avais  mis  :  fauçet. 

FAUX,  adj.  et  adv.  Ce  mot  est  oppose'  à 
juste.  On  chante  /az/.r,  quand  on  n'entonne 
pas  les  intervalles  dans  leur  justesse,  qu'oa 
ft»rme  des  sons  trop  hauts  ou  trop  bas. 

Il  y  a  des  vo\\  fau.'ises  ,  des  Qiiràt*  fausses^ 
des  instrumcns/iïi/.r.  (,)uant  aux  voix  ,  oa 
prétend  que  la  défaut  est  dans  l'oreille  et 
uon  dans  la   glotte.  Cependant    j'ai  vu  dca 

t)  6 


^4  F    E       T 

gens  qui  chantaient  tics-f^nj.v  et  qui  accor- 
daient un  instrument  trcs-jiisle.  La  fausseté 
de  leur  vois  n'avait  donc  pas  sa  cause  clans 
leur  oreille.  Pour  les  instrumens,  quand  l«s 
tons  en  saut  /h/zr  ,  c'est  que  l'instrument  est 
mal  construit,  que  les  tuyaux  en  sont  mal 
proportionnes  ,  ou  les  cordes  fnusses  ,  ou 
qu'elles  ne  sont  pas  d'accord  ;  que  celui  qui 
en  joue  touche  y^7?/.r_,  ou  qu'il  modifie  mal 
le  veut  ou  les  lèvres. 

FAUX -ACCORD.  Accord  discordant, 
soit  parce  qu'il  contient  dos  dissonances 
proprement  dites  ,  soit  parce  que  1rs  ordon- 
nances n'en  sont  pas  jusles.  (Voyez  accord 
TAtix). 

FAUX- BOURDON,  s.  m.  Musique  à 
plusieurs  parties,  mais  simple  et  sans  mesure, 
dont  les  notes  sont  presque  toutes  éj^alos  et 
dont  riiaruioiiie  est  toujours  s\  llabiquc.  C'est 
la  psalmodie  descalhoiiquesroinains  ,  cliantee 
It  plusieurs  parties.  Le  chant  de  nos  pseaumes 
à  quatre  parties  peut  aussi  passer  pour  uno 
cspbcc  ûc  /'iiu.v-/)ni/rdo//  ,  mais  qui  procède 
avec  h^aucoup  de  lenteur  et  <lc  j^iavité. 

FCIIXTE  ,  s.  f.  Altération  d'une  note  on 
d'un  intervalle  par  un  dièse  ou  par  un  beuiol; 
G'estpropremcntleuomcommuuctgénc'riquô 


F     É     T  65 

da  dièse  et  du  bcmol  accidentels.  Ce  mot  n'est 
plus  en  usage  ;  mais  on  ne  lui  en  a  point 
substitué.  La  crainte  d'employer  des  tonrs 
surannés  énerve  tous  les  jours  notre  langue  ; 
la  crainte  d'employer  de  vieux  mots  l'appau- 
vrit tous  les  jours  :  ses  plus  grands  ennemis 
seront  toujouis  les  puristes. 

On  appelait  avMs'i  feintes  ,  les  touches  chro- 
matiques du  clavier  ,  que  nous  appelons 
aujourd'hui  touches  blanches,  et  qu'autrefois 
on  fcsait  noires  ,  parce  que  nos  grossiers 
ancêtres  n'avaient  pas  songé  à  faire  le  clarier 
noir,  pour  donner  de  l'éclat  à  la  main  des 
femmes.Onappelleencoreaujourd'huiyf/>2/<;i' 
coupées  celles  de  ces  touches  qui  sont  brisées 
pour  suppléer  au  ravalement. 

FÊTE  ,  s.  f.  Divertissement  de  chant  et 
de  danse  qu'on  introduit  dans  un  acte  d'o- 
péra ,  et  qui  interrompt  ou  suspend  toujours 
l'action. 

Ces  fêles  ne  sont  amusantes  qu'autant  que 
l'opéra  même  est  ennuyeux.  Dans  un  drame 
intéressant  et  bien  conduit  il  serait  impossible 
de  les  supporter. 

La  diflérencc  qu'on  assigne  à  l'opéra  l 
entre  les  mots  de  fêle  et  de  divertissement , 
est  que  le  premier  s'applique  plus  particu- 
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lièrcment  aux  tingc'dics  ,  et  le  second  aux 
ballets. 

Ff.  SvUahe  avec  liquclle  quelques  irusi- 
ciciis  sollictit  \c  /t7  dièse  ,  comme  ils  solfient 
pnr  /na  le  /rir  l)e:nol  ;  ce  qui  paraît  assez  bien 
en  tond  n.  (  Vovfr  sor  rrr.R  ). 

FIGURHl.  (At  ad;cctif  s'applique  nu\  notes 
ou  à  riiarinonie  :  aux  notes,  comme  dans  ce 
mot  ,  basse-fî^trée  ,  pour  cxprimeiunc  basse 
dont  les  notes  portant  accord ,  sont  subdivi- 
sées en  plusieurs  autres  notes  de  moindre 
valeur  ,  (Voyez  BAssF-FfGuaKE  )  :  à  l'iiar- 
)Donic  ,  quand  on  emploie  par  supposition 
et  dans  une  marche  diatonique  d'autres  notes 
que  celles  qui  lorment  l'accord.  (Voyez  har- 
M()MF,-j-i(;uiiin  ,  et  SUPPOSITION  ). 

F](JURL''.R  ,  r.  a.  C'est  passer  plusieurs 
notes  pour  une;  c'est  faire  des  doubles  ,  des 
variations  ;  c'est  ajouter  des  notes  au  chant 
de  quelque  manière  que  ce  soit  :  enfin  c'est 
donner  aux  sons  harmonieux  une  tif;urc  de 
mcModie,  en  les  liant  par  d'autres  sons  inter- 
médiaires. (  Voyez   nooBLEs  ,    fleortis  , 

HA  RMOMr-FIGrRÎE). 

FiLlill  un  son  ,  c'est  en  chantant  mènaj^er 
sa  voix  ,  ensorte  qu'on  puisse  le  prolonger 
long  -  temps  sans  reprendre   baleine.  II  y  a 
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deux  liianièrcs  àt,  fier  un  son  :  la  première  en 
le  soutenant  toujours  e'gatemeut  ;  ce  qui  se  ^ 
fait  pour  l'ordinaire  sur  les  tenues  où  l'ac- 
coinpaî^iicment  travaille  :  la  seconde  en  lo 
renforçant  ;  ce  qui  est  plus  usité  dans  les  pas- 
sages et  roulades.  La  première  manière  de- 
uinnde  plus  de  justesse  ,  et  les  Italiens  la 
préfèrent  ;  la  seconde  a  plus  d'éclat  et  plaît 
davantaj:;e  aux  Français. 

FIN  ,  s.f.  Ce  mot  se  place  quelquefois  sur 
la  finale  de  la  première  partie  d'un  rondeau, 
pour  marquer  qu'ayant  repris  cette  première 
partie,  c'est  sur  cettefinale  qu'on  doits'arrêter 
et  finir.  (  Voyez  rondeau  ).  , 

On  n'emploie  plus  guère  ce  mot  à  cet 
usage  ,  les  Français  lui  ayant  substitue  le 
point-iinal  à  l'exemple  des  Italiens.  (Voyez 

POINT-tlSAL  ). 

FINALE,  s.f.  Principale  corde  du  mode 
qu'on  appelle  aussi  tonique  ,  et  sur  laquelle 
l'air  ou  la  pièce  doit  finir.  (  Voyez  mode). 

guand  on  compose  à  plusieurs  parties  ,  et 
«ur-tout  des  chœurs,  il  faut  toujours  que  la 
basse  tombe  en  finissant  sur  la  uote  même 
de  \ajinale.  Les  autres  parties  peuvent  s'ar- 
ïéter  sur  sa  tierce  ou  sur  «a  quinte.  Autrefois 
c'était  uae  règle  de  donner  toujours  à  la  fia 
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d'une  picco  la  tierce  maieuic  à  Ja  Jînale  , 
même  eu  mode  mineur;  mais  cet  usap;c  a  e'ti; 
trouve  de  mauvais  goût  et  tout-à-fait  aban- 
donne. 

FIXE  ,  ajj.  Cordes  ou  ?.on%  /I.ves  ou  sta- 
bles ,  (  Voyez  sox  ,   stable  ). 

FLATTL:,  s.  m.  Agrément  du  cliant  fran- 
çais, diincilc  à  définir  ;  mais  dont  on  com- 
prendra sulfisamment  l'effet  par  un  exemple. 
(  Voyoz  pi.  lî  Jig.  i3  ,  ^7^  mot  flatti-  ). 

FLEURTlh"  ,  .V.  m.  Sorle  de  contre-point 
figure  ,  lequel  n'est  point  syllabique  ou  noto 
sur  note.  C'est  aussi  l'assemblage  des  divers 
agrcmrnsd(5nton  orne  un  chant  trop  simple. 
Ce  mot  a  vieilli  en  tous  sens.  (  \'oycz  bro- 
DERirs  ,  DOUBLES  ,  VAtUATIOS  ,  PASSA- 
GES  ). 

FONDAMENTAL  ,  ndj\  Son /on  J^rmer,- 
frf/est  celui  qui  «crtde  fondement  h  l'accord, 
(Voyez  Ac.couD  )  ;  ou  au  ton  ,  (  Voyea  to- 
niQUE  ).  Ba&se/o/iiiamenta/tr  est  celle  qui  sert 
de  fonuVment  à  l'harmonie.  (Voyez  basse- 
FoxuAMi-?5TALE  ).  Accoïd  foi, da mcn t,i l  c^t 
celui  dont  la  basse  est  fondamentale  ,  et 
dont  les  sons  sont  arranges  selon  l'ordre  de 
leur  génération  :  mais  comme  cet  ortlreecarto 
cxtpwuciveut  les  parties  ,  ou  le*  upproch» 
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par  des  combinaisons  ou  reuversemens  *,  et 
pourvu  que  la  basse  reste  la  même,  l'accord 
ne  laisse  pas  pour  cela  de  porter  le  nom  de 
foiidainental.TtX  est  par  exemple,  cet  accord 
ut  mi  sol  }  renfermé  dans  un  intervalle  de 
quinte  :  au-licu  que  dans  l'ordre  de  sa  géné- 
ration lit  sol  mi  f  il  comprend  une  dixième 
et  même  une  dix-septiemc  ;  puisque  l'/z^yon- 
dameiitaf  n'est  pas  la  quinte  de  sol  j  mais 
l'octave  de  cette  quinte. 

FORCE  ,  s.  f.  Qualité  de  son  appelée  aussi 
quelqueiois  intensité ,  qui  le  rend  plus  sen- 
sible et  le  fait  entendre  de  plus  loin.  Les 
vibrations  plus  ou  moins  fréquentes  du  corp» 
sonore,  sont  ce  qui  rend  le  son  aigu  ou  grave  ; 
leur  plus  grand  ou  moindre  écart  de  la  ligne 
de  repos  ,  est  ce  qui  le  rend  fort  ou  faible. 
Quand  cet  écart  est  trop  grand  et  qu'on  force 
l'instrument  ou  la  voix  (  Voyez  forcer  )  , 
le  sou  devient  bruit  et  cesse  d'être  appré- 
ciable. 

FoRcEn  la  voix,  c'est  excéder  en  haut  ou 
en  bas  son  diapason  ,  ou  son  volume  à  force 
d'haleine;  c'est  crier  au-lieu  déchanter.  Toute 
voix  qu'on  /b/vf  perd  sa  justesse  :  cela  arrive 
jnéme  aux  iustrumens  où  l'on  force  l'archet 
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ou  le  vent  ;  cl  voilà  jiourquoi  les  Français 
chantent  rarement  )iiste. 

l'OKL  \r*>K  .  s.f.  Air  d'une  danse  de  même 
nom  commune  à  Venise,  sur-tout  parmi  les 
Gondoliers.  Sa  mesure  est  à  |  ;  el!e  se  bat 
gaiement  ,  et  la  danse  est  aussi  fort  gaie.  On 
l'appelle  /b/7////<' j  parce  qu'elle  a  pris  nais- 
sance dans  le  Frioul ,  dont  les  habitans  s'ap- 
pellent Forlans. 

FORT  ,  adt>.  Ce  mot  s'e'crit  dans  les  par- 
ties ,  pour  marquer  qu'il  faut  forcer  le  sou 
avec  viliémcnce  ,  mais  sans  le  hausser  ;  chan- 
ter à  pleine  voi\  ,  tirer  de  rinslniment  beau- 
coup de  son  :  ou  bien  il  s'emploie  pour 
détruire  l'ellct  du  mot  doux  employé  précé- 
demment. 

Les  Italiens  ont  encore  le  superlatif  /br- 
lissimo  ,  dont  on  n'a  j^uère  besoin  dans  la 
musique  française;  car  on  y  chante  ordinai- 
rement ire.t-jort. 

FORT,  adj.  Temps/(?r/.  (  Voyez  tkmps  ). 

FORTHL-PIANO.  Substantif  ilaiicn  com- 
pose, et  que  les  musiciens  devraient  franci- 
ser ,  comme  les  peintres  ont  francise  celui  do 
chiaroxcura  ,  en  adoptant  l'iJe'e  qu'il  ex- 
prime. \,ç  forte-piano  est   l'art   d'adoucir  et 
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rcnTorcer  les  sons  dans  la  mélodie  imitative  , 
conim^  on  fait  dans  la  parole  qu'elle  doit 
iuiiter.  Non-seulement  quand  on  parle  avec 
chaleur  on  ne  s'exprime  point  toujours  sur 
le  même  ton  ;  mais  on  ne  parle  pas  toujours 
avec  le  même  degré  de  force.  La  musique, 
en  imitant  la  variété  des  accens  et  des  tons  , 
doit  donc  imiter  aussi  les  degrés  intenses  on 
remisses  de  la  parole,  et  parler  tantôt  doux , 
tantôt  fort,  tantôt  à  demi-voix;  et  voilà  ce 
qu'indique  en  général  le  tnot  forte-piano. 

FRAGA1E?9S.  On  appelle  ainsi  à  l'opéra 
de  Paris  le  choix  de  trois  ou  quatre  actes  de 
ballet ,  qu'on  tire  de  divers  opéra  et  qu'on 
rassemble  ,  quoiqu'ils  n'aient  aucun  rapport 
entre  cu\  ,  pour  être  rc[)rcscntés  successive- 
ment le  même  jour  ,  et  remplir  avec  leurs 
entre  actes;  la  durée  d'un  spectacle  ordinaire. 
Il  n'y  a  qu'un  homme  sans  goût  qui  puisse 
imaginer  un  pareil  ramassis  ,  et  qu'un  théâtre 
sans  intérêt  où  l'on  puisse  le  snj)portcr. 

FRAPPÉ,  acij.  près  s7//jAt.  C'est  le  temps 
où  l'on  baisse  la  main  ou  le  pied  ,  et  où  l'on 
frappe  j)our  marquer  la  mesure.  (  Voyez 
ruî.sis  ).  On  ne  Irappc  ordinairement  du 
pied  que  le  premier  t'mps  de  chaque  mesure  ; 
iuai$  ceux  qui  coupent  en  deux  la  mesure  h 
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quatr?  ,  frap]-ient  ans«i  le  troisit-mo.  F.n  bat- 
tant lie  la  main  la  ruc«nrc  ,  les  Fijncais  uc 
frappent  iamais  que  le  premier  temps  et  mar- 
quent les  antres  par  diters  inonvcmcns  de 
main  :  mais  'es  Italieas  frappent  les  deux  pre- 
miers de  la  mesure  à  trois  ,  et  lèvent  le  troi- 
sièjne  ;  ils  frappent  de  même  1rs  d(ux  premiers 
de  la  me-^iire  à  qnatrc  ,  et  lèvent  les  deux 
autres.  Ci's  moiivf-mens  sont  plus  simples  et 
semblent  plus  cotnmorlr«. 

l''RK15')\  ,s.m.  Vitux  uiotqui  sif^nlGe  ua 
passage  rapide  cl  |)re$qiir  toujours  diatonique 
de  plusieurs  note;»  sur  lu  même  syllabe; c'est  à- 
pcu-pics  ce  que  l'on  a  depuis  appelé  row- 
Jade  ,  avec  cette  diflércnce  que  la  roulade 
dure  davantage  et  s'écrit  ,  au  -  lieu  que  le 
fredon  n'est  qu'une  courte  addition  de  goût  ; 
comme  on  disait  autrefois,  une  diminution 
que  le  chanteur  fait  sur  quelque  note. 

FRl':DO>iNER  ,  ;■.  /;.  Faire  des  frcdons. 
Ce  mot  est  vieux  ,  et  ne  s'emploie  plus  qu'en 
dérision. 

FUGUE,  s.  f.  Pièceou  morceau  de  musique 
où  l'on  traite ,  selon  certaines  lèç^lrs  d'Iiarmo- 
Jiie  et  de  modulation  ,  un  cbant  appelé  sujet  , 
en  le  fcsant  passer  successivement  et  alterna- 
tivement d'une  partie  à  une  autre. 
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Voici  les  principales  règles  de  \a  fiigiie  , 
dont  les  unes  lui  sont  propres  ,  et  les  autres 
communes  avec  l'iaiitation. 

I.  Le  sujet  procède  de  la  tonique  à  la  dorai- 
nante  ou  de  la  dominante  à  la  tonique  ,  eu 
montant  ou  en  descendant. 

II.  l^oxxKx- fugue  a  sa  réponse  dans  la  partie 
qui  suit  imme'diatement  celle  qui  a  com- 
mencé. 

III.  Cette  re'ponse  doit  rendre  le  sujet  a  la 
quarte  ou  à  la  quinte  ,  et  par  mouvement 
semblable  ,  le  plus  exactement  qu'il  est  pos- 
sible; procc'dant  de  la  dominante  à  la  tonique 
quand  le  sujet  s'est  annonce'  de  la  tonique  à 
la  dominante  ,  et  vice-versâ.  Une  partie  peut 
aussi  reprendre  le  même  sujet  à  l'octave  ou 
à  l'unisson  d«  la  précédente  ;  mais  alors  c'est 
répétition  plutôt  qu'une  vc'ritable  réponse. 

IV.  Comme  l'octave  se  divise  en  deux  par- 
ties inégales  ,  dont  l'une  comprend  quatre 
degrés  en  montant  de  la  tonique  à  la  domi- 
nante ,  et  l'autre  seulement  trois  en  conti- 
nuant démonter  de  la  dominante  à  la  tonique, 
cela  oblige  d'avoir  éj^aid  à  celle  différence 
dans  l'cxprcssio.i  du  sujet ,  et  de  faire  quelque 
changement  dans  la  réponse  ,  pour  ne  pas 
quitter  les  cordes  essentielles  du  mode.  C'est 
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autre  chose  quand  on  se  propose  de  changer 
de  ton  ;  alors  l'exactitude  même  delà  réponse 
prise  sur  une  autre  corde  produit  les  altéra- 
tions  propres  a  ce  chcuii^fiiunt. 

V.  il  laut  ([HG  Xa.  fu^iu  soit  dcssiiiéc  de 
telle  sorte  i[ue  la  réponse  puisse  entrer  avant 
la  fin  du  premier  cliant,  atin  qu'on  entende 
en  partie  l'une  et  l'autre  à-la-fois  ;  que  par 
cette  anticipation  le  sujet  se  lie  ,  pour  ainsi 
dire  ,  a  Ini-mêiue  ,  et  que  l'art  du  compositeur 
se  montre  dans  ce  concours.  C'est  se  moquer 
que  de  donner  ^ovir  fui^iie  un  chant  qu'on 
ne  fait  que  pron*encr  d'une  partie  à  l'autre 
sans  autre  gène  que  de  l'accompaj^ntr  ensuite 
à  sa  volonté.  Cela  mérite  tout  au  plus  le  nom 
d'imitation.  (Voyez  imitation). 

Outre  ces  règles,  qui  sont  fondamentales 
pour  réussir  dans  ce  genre  de  composition 
il  y  eu  a  d'autres  qui  pour  n'être  que  de  goût 
n'en  sont  pas  moins  essentielles,  f.es  f'u^jits 
en  général  rendei  t  la  uuisique  plus  bruyante 
qu'agréable  ;  c'est  pourquoi  elles  conviennent 
mieux  dans  les  chœurs  que  par-tout  ailleurs. 
Or  ,  comme  leur  principal  mérite  est  de  Ijxer 
toujours  l'oreille  sur  le  chant  principal  ou 
sujet,  qu'on  l'ait  pour  cela  passer  incessam- 
ïnvnt  de  partie  tu  partie  et  de  jnodulalioii 
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en  luadulation  ;  le  compositeur  doit  mettre 
tousses  soins  à  rendre  toujours  ce  chant  bien 
distinct,  où  à  empi^clier  qu'il  ne  soit  étouffé 
ou  confondu  parmi  Us  autres  parties.  Il  y 
a  pour  cela  deux  moyens  :  l'un  dans  le  mou- 
vement qu'il  faut  sans  cesse  contraster  ;  de 
sorte  que  si  la  marche  de  \^  fugue  est  préci- 
pitée ,  les  autres  parties  procèdent  posément 
par  des  notes  longues  ;  et  au  contraire  ,  si  la 
fugue  marche  gravement  ,  que  les  accompa- 
gnemens  travaillent  davantage.  Le  second 
moyen  est  d'écarter  l'harmonie  ,  de  peur  que 
les  autres  parties  s'approchant  trop  de  celle 
qui  chante  le  sujet  ,  ne  se  confondent  avec 
«lie,  et  ne  l'eiupéchent  de  se  faire  euteudrc 
assez  nettement;  ensortc  que  ce  qui  serait 
un  vice  par-tout  ailleurs  ,  devient  ici  une 
beauté. 

Unité  de  mélodie  ;  voilà  la  grande  règle 
commune  qu'il  faut  souvent  pratiquer  par 
des  moyens  diiïérrus.  Il  faut  choisir  les  ac- 
cords ,  les  intervalles  ,  afin  qu'un  certain  son  , 
et  non  pas  un  autre  ,  fasse  l'illct  principal  ; 
unité  de  mélodie,  il  faut  quelquefois  mettre 
en  jeu  des  mstrumens  ou  des  voix  d'espèce 
diQérente  ,  ahn  que  la  partie  qui  doit  domi- 
ner se  distingue  plus  aisément ,  unité  de  tné- 
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lodie.  Une  autre  attcutioa  non  moins  ncccs* 
saire  est  ,  dans  les  divers  enchaîuemeus  de 
modulations  qu'amèac  la  marche  et  le  progrès 
de  \a.  fugue  ,  de  faire  que  toutes  ces  modula- 
tions se  correspondent  à-la-foi$  dans  toutes 
les  parties  ,  de  lier  le  tout  dans  son  progrès 
par  nue  exacte  conformité  de  ton  ;  de  peur 
qu'une  partie  étant  dans  un  ton  et  l'autre 
dans  un  autre  ,  l'harmoftie  entière  ue  soit 
dans  aucun  ,  et  uc  présente  plus  d'effet  sim- 
ple à  l'oreille,  ni  d'idée  simple  à  l'esprit; 
unité  de  mélodie.  En  un  uiot  ,  dans  toute 
fu^ue  ,  la  confusion  de  mélodie  et  de  modu- 
lation est  en  mèiue-tein"|is  ce  qu'il  y  a  de  plus 
à  craindre  et  de  plus  dilficile  à  éviter  :  et  le 
plaisir  que  donne  ce  genre  do  musique  étaut 
toujours  médiocre,  on  peut  dire  qu'iuu-  belle 
fui^ue  est  l'ingrat  cbef-d'œuvre  d'un  bon  bar- 
uiouiste. 

Il  y  a  encore  plusieurs  autres  manières  d« 
fugues  ;  comme  V^^  fugues  yeryétuelles  ap- 
pelées canons  ,  les  doubles  fugues  ,  les  contre- 
fugues  ,  oa  fugues  renrersées  ,  qu'on  peut 
voir  chacune  à  son  mot  ,  et  qui  servent  plus 
à  étaler  l'art  des  compositeurs  qu'à  ilaltcK 
l'oreille  des  écoutans. 

Ivgue  ,  du  latin /«é-^  ,  fuite  ;  parce  que 


Its  parties  ,  partant  ainsi  successivement  , 
semblent  se  fuir  et  se  poursi^ivre  l'une  l'antre. 

FUGUE  RENVKRSÉE.  C'est  une  ///^//e 
dont  la  réponse  se  fait  par  mouvement  con- 
traire à  celui  du  sujet.  (  Voyez  contre- 
PUGUE  ).  , 

FUSÉE  ,  ^y. y.  Trait  rapide  et  continu  qui 
monte  ou  descend  pour  loindre  diatonique- 
ment  deux  notes  à  un  ^rand  intervalle  l'une 
de  l'autre.  (  Voyez  p/.  C  ,  //^.  4  ).  A  moins 
que  lajj/.vce  ne  soit  notée  ,  il  tant  pour  l'exé- 
cuter qu'une  des  deux  notes  extrêmes  ait  une 
dure'e  sur  laquelle  on  puisse  passer  \a  fiisce 
sans  altérer  la  mesure. 
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^T  re  sol ,  G  sol  te  ut  ,  ou  simplement  G. 
Cinquième  son  de  la  gamme  diatonique  , 
lequel  s'appelle  autrement  sol.  (  Voyez 
GAMME  ). 

C'est  aussi  le  nom  de  la  plus  haute  des 
trois  clefs  de  la  musique  (  Voyez  ci.ef). 

GAI  ,  adi\  Ce  mot  ,  écrit  au-dessus  d'un 
air  ou  d'un  morceau  de  musique  ,  indique 
un  mouvement  moyeu  entre  le  vîtc  et  le 
modéré  :  il  répond  au  mot  italien  allegro  , 
employé    pour    le    même    usage.    (  V  oyez 

ALLEGRO  ). 

Ce  mot  peut  s'entendre  aussi  du  caractère 
d'une  musique  ,  indépendamment  du  mouve- 
ment. 

GAILT,ARDE,  .?./ Airà  trois  temps  gais 
d'une  danse  de  même  nom.  On  la  nouunait 
autrefois  romanesque  ,  parce  qu'elle  nous 
est ,  dit-on  ,  venue  de  Rome  ,  ou  du-moins 
d'Italie. 

Cette  danse  est  hors  d'usage  depuis  long- 
temps. Il  eu  resté  seulement  un  pas,  appela 
lias  dt  gaillarde. 
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GAMME  ,  GAMM'UT  ,  ou  GAMMA  UT. 

Table  ou  échelle  inventée  par  Gui  Arétin  ^ 
sur  laquelle  on  apprend  à  nomuacr  et  a  eii- 
tenner  juste  les  degre's  de  l'octave  par  les  six 
notes  de  musique  ,  utre  iiiifa  sol  la  ,  suivant 
toutes  les  dispositions  qu'on  peut  leur  don- 
ner ;  ce  qui  s'appelle  solfier.  (  Voyez  ce 
mot  ) 

La  gamme  a  aussi  e'te'  nomme'e  main  har- 
monûjue  ,  parce  que  Gui  employa  d'abord 
la  figure  d'une  main  ,  sur  les  doigts  de  la- 
quelle il  rangea  ses  uotes  ,  pour  montrer 
les  rapports  de  ses  hexacordes  avec  les  cinq 
te'tracordes  des  Grecs.  Cette  main  a  e'tc  ca 
usage  pour  apprendre  à  nommer  les  notes 
jusqu'à  Tinvention  du  si  qui  a  aboli  chez 
nous  les  muances ,  et  par  conséquent  la  viain 
harmonique  qui  sert  à  les  expliquer. 

Gm  Arc  tin  ayant  selon  l'opinion  commune 
ajouté  au  diagramme  des  Grecs  un  tctracorde 
à  l'aigu  ,  et  une  corde  au  grave  ,  ou  plutôt , 
selon  Meihoniius  ,  ayant  par  ces  additions 
rétabli  ce  diagraumie  dans  son  ancienne  éten- 
due ,  il  appela  cette  corde  grave  hypopros- 
lambanomenos  ,  et  la  marqua  par  le  r  des 
(irecs;  et  connue  cette  lettre  se  trouva  ainw 
à  la  tête  de  l'échelle  ,  en  plaçant  dans  te  haut 

IL   2 
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les  sons  graves,  selon  la  me'tborle  des  anciens^ 
elle  a  fait  donner  à  cette  ticbellc  le  nom  bar- 
bare de  gtJiunii'. 

V,i:iiç  geiinme  donc  dans  tonte  son  e'tcndue 
étaitcoinposéc  de  vinj^t  cordes  on  notes  ;  c'est- 
à-dire,  de  deux  octaves  et  d'une  sixte  majeure. 
Ces  cordes  étaient  représenters  par  des  lettre» 
et  par  des  syllabes.  Les  lettres  de'signaient 
invariablement  chacune  une  corde  dc'terminc© 
de  l'echeMe,  comme  elles  font  encore  aujour- 
d'hui ;  mais  comme  il  n'y  avait  d'abord  que 
six  lettres  ,  enfin  que  sept  ,  et  qu'il  fallait 
recommencer  d'octave  en  octave  ,  on  distin- 
guait ces  oclavis  par  les  bp'ires  des  lettres. 
La  première  octave  se  marquait  par  des  lettres 
capitales  de  celte  manière  :  r  ,  .\  ,  B  ,  etc.  la 
seconde  par  des  caractères  courans  g  ,  a  ,  h  i 
et  pour  la  sixie  surnuméraire  ,  on  employait 
des  lettres  doubles  ,  ^  ,  aa  ,  hh  ,  etc. 

(^)uanl  au\  syllabes,  elles  ne  représrnl.iiciit 
que  les  nom»  f|M'il  fallait  donner  aux  notcii  eu 
les  clianlant.  (>r  ,  comme  tl  n'y  avait  que  six 
noms  pour  sept  unies  ,  c'était  une  tiéee*sité 
qu'au-nioins  un  même  nom  fût  donne  à  deux 
difî"«  rentes  notes  ;  ce  qui  se  fit  de  manière  que 
ce<i  deux  notes  /«/  t'n  ,  ou  la  fn  ,  tomi)assent 
$ur  les  sciui-lons.  l'ar  couscqucnt  dès  qu'il  se 
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présentait  un  dièse  ou  uu  bémo!  qui  amenait 
un  nouveau  sémi-ton  ,  c'étaient  encore  des 
noms  à  changer;  ce  qui  fesait  donner  le  même 
nom  à  différentes  notes,  et  diffe'rens  noms  à 
la  même  note  selon  le  progrès  du  chant  - 
et  ces  chaugcmens  de  nom  s'appelaient 
Muances. 

On  apprenait  donc  ces  muances  par  la 
gamme,  h  lagauchedechaque  degré  onvoyait 
une  lettre  qui  indiquait  la  corde  précise  appar- 
tenantcàce  degré,  K  la  droite,  dans  les  cases , 
on  trouvait  les  diiïcrens  noms  que  cette  même 
notedevait  porter  eu  montant  ou  eu  descen- 
dant par  béquarre  ou  par  be'mol  selon  le 
progrès. 

Les  difficulte's  de  cette  me'thode  ont  fait 
faire  eu  divers  temps  plusieurs  chaugcmens  à 
\9.gamine.  La  /îg.  lo  ,  pL  A ,  reprêsen-'e  cette 
gamme  telle  qu'elle  est  actuellement  usitco 
eu  Italie.  C'est  à-peu-près  la  même  chose  ca 
Espagne  et  en  Portugal  ,  si  ce  n'est  qu'où 
trouve  quelquefois  îi  la  dcruicrc  place  la 
oolouue  du  bcquarre  qui  est  ici  la  preuucrc, 
ou  quolqu'autre  diQcrcuce  aussi  peu  ixnpor- 
taute. 

Pour  se  servir  de  cette  e'chcllc,  si  l'on  veut 
«haïUer  au  naturel ,  ou  applique  a/  à  r  de  la 
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prernièrc  colonne  ,  le  I0112;  do  laquelle  on 
monte  jusqu'au  A?  ;  apics  quoi,  passant  à 
droite  flans  la  colonne  du  h  naturel,  ou 
iiouiine  f.i  ,-  on  monte  au  la  de  la  mêins 
colonne  ,  puis  on  retourne  dans  la  |ircceMente 
à  ;«/,  et  ainsi  de  suite.  Ou  bien,  on  peut 
commencer  par/// au  C  de  In  seconde  colonne  , 
arrive  au  la  ,  passer  à  mi  dans  la  première 
colonne,  puis  repasser  dans  l'autre  colonne 
an  fa.  Par  ce  moyen  l'une  de  ces  transitions 
l'orme  toujours  un  semi-ton;  savoir.  In  fa  : 
et  l'autre  toujours  un  ton;  savoir,  la  mi. 
Par  bémol  ,  on  peut  commencer  h  Vut  en  c 
ou  y,  et  faire  les  transitions  de  la  même 
manière  ,   etc. 

En  descendant  parbc'quarre  on  quitte  Vu/ 
de  la  colonne  du  milieu,  pour  passer  au  //// 
de  celle  par  béquarro,  ou  au  fa  de  celle  par 
bémol;  puis  descendant  jusqu'à  Vut  de  cette 
nouvelle  colonne  ,  on  en  sort  par  fa  do 
gauclie  à  droite  ,  par  ml  de  droite  à  gau^ 
che  ,  etc. 

l.c;}  \n|;lais  n'emploient  pas  toutes  ces  syl- 
labes, mais  seulement  les  quatre  premières  ut 
rc  mi  fa  ;  changeant  ainsi  de  colonne  de 
quatre  eri  quatre  notes,  ou  de  trois  en  trois 
■DdiX  ui;c  métUocie  semblable  à  celle  que  jo 
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tiens  d'expliquer,  si  ce  n'est  qu'au-lieu  de 
la  fa  et  de  la  mi,  il  faut  miicr  par  fa  ut  ^ 
et  par  ml  ut. 

Les  Alicmaads  n'ont  point  d'autre  ^«/«/«c 
que  leg  lettres  initiales  qui  marquent  les  sons 
fixes  dans  les  d^wUa  gammes  ^  et  ils  solfient 
même  avec  ces  lettres  de  la  manière  qu'on 
pourra  voir  au  mot  solfier. 

Jj^i gamme  française  ,  autrement dite^^7«/«e 
du  si,  lève  les  embarras  de  toutes  ces  transi- 
tions. Elle  consiste  en  une  simple  e'clicllc  de 
six  degrés  sur  deux  colonnes,  outre  celle  des 
lettres.  (Voyez  pi.  K,fig.  ii.)  La  première 
eolonneà  gauche  est  pour  chanter  par  bémol  ; 
c'est-à-dire  ,    avec   un    bémol   à    la    clef;   la 
seconde,  pour  chanter  au  naturel.  Voilà  tout 
le  mystère  de  la  ^<^w/«e  française  qui  n'a  guère 
plus  de  difficulté  que  d'utilité,  attendu  que 
toute  autre  altération  qu'un  bémol  la  meta 
l'instant    hors   d'usa^^e.   Les    autres  gammes 
n'ont    par-dessus    celle-là  ,    que    l'avantago 
d'avoir  aussi  une  colonne  pour  le  béquarre; 
c'est-à-dire,  pour  un  dièse  à  la  clef;  mais 
si-tôt  qu'on  y   met  plus  d'un  dièse  ou  d  un 
bémol  ,    (  ce   qui  ne  se  fcsait  jamais  autre- 
fois  )    toutes  ces  gammes   sont   également 
inutiles. 
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J\uioiird'iii  que  les  musiciens  français 
chamc-iit  tout  au  naturel,  ils  n'ont  que  faire 
àt  go/rime.  C  sol  ut  ^  ut,  et  C  ne  sont  pour 
eux  que  la  uiéiue  chose.  Mais  dans  le  système 
de  Giiij  vt  est  une  cbosc  ,  et  C  en  est  une 
autre  fort  dinercute;  et  quand  il  a  donne  à 
chaque  note  une  syllabe  et  une  lettre,  il  n'a 
pas  pre'tendu  en  faire  des  synonymes;  ce  qui 
eût  été  doubler  inutilement  les  noms  et  les 
embarras. 

GAVOTTE  ,  s.  f.  Sorte  de  danse  dont  l'air 
estàdcux  temps,  et  se  coupe  en  deux  reprises, 
dont  chacune  commence  avec  le  second  temps 
et  linit  sur  le  |ircml(r.  Le  mouycment  de  la 
garottc  Ci^i  ordinairement  gracieux,  souvent 
gai,  quelquefois  aussi  tendre  et  lent.  F.llc 
marque  ses  phrases  et  ses  repos  de  deux  ca 
deux  uicsurcs. 

GKME,  A-.  jn.  Ne  cherche  point,  jeune 
artiste,  ce  que  c'est  que  le  ^'f'/z/V.  En  as-tu: 
tu  le  sens  eu  toi-mrme.  JN'en  as-tu  pas:  tu 
ne  le  connaîtras  jamais.  Le  l'crtic  du  musi- 
cieu  soumet  l'univers  entier  à  sou  art.  Il  peint 
tous  les  tableaux  par  des  sons;  il  fait  parler 
le  silence  même  ;  il  rond  les  idées  par  des 
scntimeus,  les  scntimeus  par  dos  acccns  ;  et 
les  passions   qu'il   cxpri/iic  ,   il  les  excUe  au 
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fond  des  cœurs.  La  voluptc ,  par  lui  ,  prend 
de  nouveaux  charmes;  la  douleur  qu'il  fait 
ge'mir  arrache  des  cris-,  il  brûle  sans  cesse  et  no 
se  consume  jamais.  Il  exprime  avec  chaleur 
les  frimats  et  les  glaces  ;  même  en  peignant 
les  horreurs  de  la  mort,  il  porte  dans  l'amer 
ce  sentiment  de  vie  qui  ne  l'abandonne  point, 
et  qu'il  communique  aux  cœurs  faits  pour 
le  ïcutir.  Mais  hélas  !  il  ne  sait  rien  dire  à 
ceux  ovi  son  germe  n'est  pas,  et  ses  prodig<^s 
sont  peu  sensibles  à  qui  ne  les  peut  imiter. 
Veux-tu  donc  savoir  si  quelque  e'tincrilc  de 
ce  feu  dévorant  t'anime?  Cours,  vole  àlNapics 
écouter  le»  chffs-d'œuvres  de  Léo  ,  de 
Durante  ,  àç  Jomnielli  ,  de  Per^^olèsc.  Si  te» 
yeux  s'emplissent  de  larmes  ,  si  tu  sens  ton 
cœur  palpiter,  si  des  tressaillemens  t'agitent, 
si  l'oppression  te  suffoque  da»is  tes  traïu- 
portii,  prends  le  Métastase  et  travaille;  son 
génie  échauffera  le  tien  ;  tu  créoras  à  sott 
exemple:  o'est-là  ce  que  fait  le  i^énic,  et 
d'autres  yeux  te  rendront  bientôt  les  pleurs 
que  les  maîtres  t'ont  fait  verser.  Mais  ."i  lc« 
charmes  de  ce  grand  art  te  laissent  tranquille  , 
si  tu  n'as  ni  délire  ni  raviisement  ,  si  tu  ne 
trouves  que  beau  ce  qui  transporte,  OPcs-tu 
dcipauder  ce  qu'est  le^f«/e?  Homme  vulgaire, 
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ne  profane  point  ce  nom  sublime.  Que  t'im- 
porterait de  le  cotinaîtrc  ?  tu  ne  saurais  le  sen- 
tir :  fais  de  la  musique  française. 

GFIN'RE,  s.  m.  Division  et  disposition  du 
tctracorde  cotisidéré  dans  les  intervalles  des 
quatre  sons  qui  le  composent.  Onconroitque 
cette  définition  ,  qui  est  celle  iVEucIide ,  n'est 
applicable  qu'à  la  musique  grecque  dont  j'ai 
à  parler  en  premier  lieu. 

[,a  bonne  constitution  de  l'accord  du  tc'lra- 
corde  ,  c'cst-à-dirc ,  rétablissement  ^\\ngenr» 
régulier,  dépendait  des  trois  règles  suivantes 
que  je  tire  CC Arisloxène. 

La  première  était  que  les  deux  cordes  extrê- 
mes du  tétracorde  devaient  toujours  rester 
immobiles,  afin  que  Icin-  intervalle  fut  tou- 
jours celui  d'uiie  quarte  juste  ou  du  diatcssa- 
Ton.  Quand  aux  deuv  cordes  moyennes,  elles 
variaient  à  la  vérité;  mais  l'intervalle  du 
lirhanos  à  la  mèse  ne  devait  jamais  passer 
deux  tous,  ni  diminuer  au-delh  d'un  ton  ; 
de  sorte  qu'on  avait  précisément  l'espace  d'un 
ton  pour  varier  l'accord  du  lichanos  ,  et  c'est 
la  seconde  règle.  La  troisième  était  que  l'in- 
tervalle de  la  pnrlivpatt  ,  ou  seconde  corde, 
à  l'hypatc  ,  n'e\cedàt  jamais  celui  de  la  mémo 
parbypalc  ati  liehauos. 
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Comme  en  général  cet  accord  ponvai(  se 
divcrsi&er  de  trois  façons  ,  cela  constituait 
trois  principaux  ^(T/zr^j- ;  savoir,  le  diatoni- 
que ,  le  chromatique  et  l'enhannoniquc.  Ces 
deux  derniers  genres  ,  où  les  deux  premiers 
intervalles  fesalej)t  toujours  eusembie  une 
somme  moindre  que  le  troisième  intervalle  , 
s'appelaient  à  cause  de  oAdi  genres  épais  ou 
serrés.   (  Voyez  épais  ). 

Dans  le  diatonique,  la  modulation  procc'i- 
dait  par  un  semi-ton,  un  ton  ,  et  un  autre 
ton  f  si  ut  remi  ;  et  comme  on  y  passait  par 
deux  tons  consécutifs  ,  de-là  lui  venait  le  nom 
iS.ç  diatonique.  Le  chromatique  procédait  snc- 
cessivcmeut  par  deux  semi-tons  et  un  héaii- 
diton  ouune  tierce  mineure  ,  si jiit ,  ntd\b%t 
vii\  cette  modulation  tenait  le  milieu  entre 
celles  du  diatonique  et  de  l'enharmonique  ,  v 
fesaut,  pour  ainsi  dire,  sentir  diverses  nuances 
des  sons  ,  de  même  qu'entre  deux  couleurs 
principales  on  introduit  plusieurs  nuances  in- 
termédiaires ;  et  dc-là  vient  qu'on  appelaitce 
genre  chromatique  ou  coloré.  Dans  l'enîiar- 
moniquc  la  modulation  procédait  par  deux 
quarts-dc-/o«  _,  en  divisant  selon  Ja  doctrine 
à^ Aristoxinein  semi-ton  majeur  en  deux  par- 
tie* égales ,  et  un  ditou  ou  une  tieic^-  majeure, 
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comme  si  ,  si  tlicsc  cnliavraonlquc  ,  iit  et  mi: 
ou  bien  selon  les  rythagonciens,  en  divisant 
lesémi-ton  majeur  en  deux   interTallcs  inc- 
gans  qui  formaient  ,  l'unie  semi-ton  mineur, 
c'egl-à-dire  notre  dièse  ordinaire,  et  l'autre 
lecomplémentdecemême semi-ton  mineur  au 
sdmi-ton  majeur,   et  ensuite  le  diton  comme 
ci-devant,  si,  si  dièse  ordinaire,  ut,  w/.Dans 
le  premier  cas  les  deux  intervalles  e-aux  du 
.s/  a  Vut  étaient  tous  deux  enharmoniques  ou 
d'un  quart-deVow  ;  dans  le  second  cas  il  n'y 
avait  d'eubarmon.quc  que    le  passage   du  si 
dièse  a   \-ut  ,    c'cst-à-dirc,   la  d.tterence  du 
sdmi-ton  mineur  au  scmi-iou  majeur  ,  laquelle 
est  Icd.èse  appelé  dvPythagorc  et  le  véritable 
iuiervalle  enharmonique  donné  par  la  nature, 
(^ommedonc  celte   nu)dulalion ,    dit   M. 
Bnrctle,  se   tenait  d'abord    très-serrée,  ne 
parcourant  que  de  petits  intervalles  des  in- 
tervalles presque  insensibles  ,  on  la  nommait 
,„l,nr,voni^}U'.',conuu.c^m^\r^\Une»jOU,te, 

l,uMi  as.^emblce ,  /voA.-  coosnuniata. 

Outre  ces  .;<///v.v  principaux  ,  il  y  en  avait 
d'aulrcs  qui  résultaient  tous  des  d.vers  par- 
taeesdu.etracorde,oudesraeonsdelaecor. 
dcrdilTerentesdecellesdontiev.eusdeparler. 
./.i./oW-«csnbdiV.scle,-....d.atouqueeu 
■'^'*  symouique 
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«yntouique  et  diato?iique  mol  (  vovez  dta- 
Tonique)  ;  et  le  geni-e  chromatique  en  mol, 
hémiolien  et  tonique  ,  (voyez  chromati- 
que) ,  dont  il  donne  les  différences  comme 
je  les  rapporteàleurs articles.  Aristide  Qnin- 
iilien  fait  mention  de  plusieurs  autres  ^e/7 ré" i- 
particuliers  ,  et  il  en  compte  six  qu'il  donne 
pour  très-anciens  ;  savoir  ,  le  lydieu  ,  le  do- 
j-ien  ,  le  phry^^ien  ,  l'ionien  ,  le  mixolydien 
et  le  syutOBolydien.  Ces  six  genres  ,  qu'il  ne 
faut  pas  confondre  avec  les  tons  ou  modes 
de  mêmes  noms  ,  différaient  par  leurs  degrés 
ainsi  que  par  leur  accord  ;  les  uns  n'arri- 
vaient pas  h  l'octave ,  les  autres  l'atteignaient, 
les  autres  la  passaient  ;  eusorle  qu'ils  parti- 
cipaient à-la-fois  du  ^'^fn/'d  etdu  mode.  On  eu 
peut  voir  le  détail  dans  le  musicien  grec. 

En  ge'néral  le  diatonique  se  divise  en  autant 
d'espèces  qu'on  peut  asssigner  d'intervalles 
différens  entre  le  sémi-ton  et  le  tnn. 

Le  chromatique  en  autant  d'espèces  qu'où 
peut  assigner  d'intervalles  entre  le  sémi-ton 
et  de  dièse  enharmonique. 

Quant  à  l'cnharraouique  ,  il  ne  se  subdi- 
vise point. 

Indépendamment  de  toutes  ces  subdivi- 
sions ,  i!  y  avait    encore  un  ^c/j/v  commun 

Dict.  de.  lUusiifue.  Tome  IX.  F 
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dauslequel  on  n'employait  que  des  sons  stables 
qui  appartiennent  à  tous  les^v/z/vj,  et  un 
£enre  mixte  qui  participait  du  caractère  de 
deux  genres  ou  de  tous  les  trois.  Or  il  faut 
l)icn  remarquer  que  dans  ce  mélange  dei'f«;-^J, 
qui  était  très-rare,  on  n'employait  pas  pour 
cela  plus  de  quatre  cordes  ,  mais  on  les  ten- 
dait ou  relâchait  diversement  durant  una 
même  pièce  ;  ce  qui  ne  paraît  pas  trop  facil» 
à  pratiquer.  Je  soupçonne  que  peut-être  un 
tétracorde  ëtait  accordé  dans  un  genre,  et 
lin  autre  dans  un  autre;  mais  les  auteurs  ne 
.s*xpliquent  pas  clairement  là-dessus. 

On  lit  dans  ^r/.s/OJT//f,  (1-  I  ,  part.  II), 
que  jusqu'au  temps  A' Alexandre  ,  le  diato- 
nique et  le  cbromatique  étaient  ncRligés  des 
anciens  musiciens  ,  et  qu'ils  ne  s'exerçaient 
que  dans  le  i't^w/r  enharmonique  ,  comme  le 
seul  digne deleur habileté  ;  maisce^w/rcétait 
entièrement  abandonne  du  temps  de  Plutar- 
quc  ,  et  le  cl.romaliquc  aussi  fut  oublié  même 
avant  JMacrohe. 

L'étude  des  écrits  des  anciens  ,  plus  que  le 
progrès  de  notre  musique  ,  nous  a  rendu  ces 
idées  ,  perdues  cbc/  leurs  successeurs.  Nous 
avons  comme  eux  le  K'nre  diatonique  ,  le 
cbromatiqutî  et  l'cnharmoni<iue  ,  mais  sans 
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aucunes  divisions  ;  et  nons  consîde'rons  ces 
gejiT-es  sous  des  idées  fort  diQe'reutcs  de  celles 
qu'ils  en  avaient.  C'étaient  pour  eux  autant 
de  manières  particulières  de  conduire  le  chant 
sur  certaines  cordes  prescrites.  Pour  nous  ce 
sont  autant  de  manières  de  conduire  le  corps 
entier  de  l'harmonie  ,  qui  forcent  les  parties 
à  suivre  les  intervalles  prescrits  par  ces^e72/-e^ y 
de  sorte  que  le^<?Mr<?  appartient  encore  plus  à 
l'harmonie  qui  l'engeudre  qu'à  la  mélodie 
qui  le  fait  sentir. 

Il  faut  encore  observer  que  ,  dans  notre 
musique ,  les  genres  sont  presque  toujours 
mixtes;  c'est-à-dire  ,  que  le  diatonique  entre 
pour  beaucoup  dans  le  chromatique,  et  que 
l'un  et  l'autre  sont  nécessairement  mêlés  à 
l'enharmonique.  Une  pièce  de  musique  toute 
entière  dans  un  %fiu\genre ,  serait  très-difficile 
à  conduire  ,  et  ne  serait  pas  supportable  ; 
cardans  le  diatonique  il  serait  impossible  de 
changer  le  ton  ;  dans  le  chromatique  on  serait 
forcé  de  changer  de  ton  à  chaque  note,  et 
dans  l'enharmonique  il  n'y  aurait  absolument 
aucunesorte  de  liaison.  Tout  cela  vient  encore 
des  règles  de  l'harmonie  ,  qui  assuiétissent 
]a  succession  des  accords  à  certaines  règles 
incompatibles  avec  une   continuelle  succcs- 
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sioii  enharmonique  ou  chromatique;  et  aussi 
de  celles  iJe  la  luélodie  c[ui  n'vti  yanrr't  tirer 
de  lieaiix  chants.  Il  u'en  était  pas  de  même 
dcs^fwrt'.y  des  anciens.  Comme  les  tetracordea 
étaient  c<;alemeat  complets,  quoique  divises 
dilieremment  dans  chacun  des  trois  systèmes; 
si  dans  la  mélodie  ordinaire  un  £enre  çut 
emprunté  d'un  autre  d'autres  sons  que  ceut 
qui  se  trouvaient  uccessaireiuetit  communs 
entre  eux  ,  le  tctrauordc  aurait  c:i  plus  de 
quatre  cordes  ,  ettoute.sles  règles  de  leur  mu- 
sique auraient  été  con(onducs. 

AI.  Si'r/e  de  Genève  a  fuit  la  disiinclioa 
d'nn  quatrièmc^'^v/ri' j  duquel  j'ai  parlé  dans 
son  article.  (  Voyez  di  \com  m  atioue). 

GIGUK,  s.J'.  Air  d'une  danse  de  luéuie 
nom,  dont  la  mesure  est  h  six-huit  et  d'un 
luoiivement  assez  gai.  Les  opéra  iVancais  con- 
tiennent l)caiicou|)  dc^ijtjes,  il\ef^'/gr/fxi\9 
Corrclli  ont  été  long-temps  célèbres  ;  mais 
ces  airs  >.ont  eiitièren)ent  passés  de  mode;  on 
n'en  fait  plus  du  tout  on  Italie,  et  l'on  u'en 
fait   plus  ^uèrc  en  France. 

(iOUT  ,  s.  m.  De  tous  les  dons  naturels  le 
^o/î/cst  celui  qui  se  sent  le  mieux  et  qui  s'ex- 
plique le  moins  ;  il  ne  serait  pas  ce  quM  est  , 
si  l'oTi  pouvait  le  deliiiir  :  car  il  jnjjr  dc!t  oh- 
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Jets  sur  lesquels  le  jugement  n'a  plus  de  prise  , 
et  sert,  si  j'ose  parier  ainsi ,  de  lunettes  à  la 
raison. 

Il  y  a  clans  la  mélodie  des  chants  plus 
agre'ables  que  d'autres  quoiquVgalement  bieu 
modules;  il  y  a  dans  l'harmonie  des  choses 
d'effet  et  des  choses  sans  effet  ,  toutes  égale- 
ment régulières  ;  il  y  a  dans  l'entreiacement 
des  morceaux  un  art  exquis  de  faire  valoir  les 
uns  par  les  autres  ,  qui  tient  à  quelque  chose 
de  plus  linque  la  loidcs  contrastes.  Ily  a  dans 
l'exécution  du  même  morceau  des  manières 
différentes  de  le  rendre  ,  sans  jamais  sortir  de 
son  caractère  :  de  ces  manières  ,  les  unes  plai- 
sent plus  que  les  autres  ,  et  loin  de  les  pouvoir 
soumettre  aux  règles  ,  on  ne  peut  pas  même 
les  déterminer.  Lecteur,  rendez-moi  raison 
de  ces  différences ,  et  je  vous  dirai  ce  que  c'est 
que  le  goût. 

Chaque  homme  a  un  goût  particulier,  par 
lequel  il  donne  aux  choses  qu'il  appelle  belles 
et  bonnes,  un  ordre  qui  n'appartient  qu'à 
lui.  L'un  est  plus  touché  dos  morceaux  pathé- 
tiques ,  l'autre  aime  mieux  les  airs  gais.  Une 
voix  douce  et  flexible  chargera  ses  chantg 
d'orncmens  agréables;  une  voix  sensible  et 
iorte  animera  les  siens  des  acccns  de  la  pas- 
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sion.  L'un  cherchera  la  simplicité  dans  la  mc- 
]odie  :  l'autre  fera  cas  des  traits  recherchés  ; 
et  tous  deux  appelleront  clcgance  le^ozî/ qu'ils 
auront  préfère.  Cette  diversité  vient  tantôt  de 
la  difléreule  disposition  des  orpjanes  ,  dont  le 
iioùl  enseigne  à  tirer  i)arti  ;  tantôt  du  carac- 
tère particulier  de  chaque  homme  ,  qui  le 
rend  plus  sensible  b  un  plaisir  ou  à  un  défaut 
qu'à  un  autre  :  tan  lot  de  la  diversité  d'âge  ou 
de  sexe  ,  qui  tourne  les  désirs  vers  des  objets 
dinércns.  Dans  tous  ces  cas  ,  chacun  n'ayant 
que  son  goût  à  opposer  à  celui  d'un  autre, 
il  est  évident  qu'il  n'en  faut  point  disputer. 
IMais  il  y  a  aussi  un  goût  général  sur  lequel 
tous  les  gens  bien  organisés  s'accordent;  et 
c'est  celui-ci  seulement  auquel  on  peut  don- 
ner absolu  mon  tic  nom  de^^'^;?î/.  Faites  en  tendra 
lin  concert  à  des  oreilles  sullisamincnt  exer- 
cées et  h  des  hommes.  suHisamment  instruits, 
le  plus  grand  nombre  s'accordera  pour  l'or- 
dinaire sur  le  jugement  des  morceaux  et  sur 
l'ordre  de  préférence  qui  leur  convient.  De- 
mandez à  chacun  raison  de  son  )Ugcment ,  il 
y  a  des  choses  sur  lesquelles  ils  la  rendront 
€Vun  avis  presque  unanime  :  ces  choses  sont 
celles  qui  se  trouvent  soumises  aux  règles;  et 
ce  jugement  commun  est  alors  celui  de  ïaï- 
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tlste  ou  du  connaisseur.  Mais  de  ces  choses 
qu'ils s'accoideut  à  trouver  bonnes  ou  mau- 
vaises ,  il  y  eu  a  sur  lesquelles  ils  ne  pourront 
autoriser  leur  jugement  par  aucune  raison 
solide  et  commune  à  tous  ;  et  ce  dernier  ju- 
gement appartient  à  l'homme  de  goût,  (^ue 
si  l'unanimité  parfaite  ne  s'y  trouve  pas,  c'est 
que  tous  ne  soQt  pas  également  bien  organi- 
sés ;  que  tous  ne  sont  pas  gens  dégoût ,  et  que 
les  préjugés  de  l'habitude  ou  de  l'éducation 
changent  souvent,  par  des  conventions  arbi- 
traires ,  l'ordre  des  beautés  naturelles,  (^)uant 
"k  ce  goût,  on  en  peut  disputer,  parce  qu'il 
n'y  en  a  qu'un  qui  soit  le  vrai  :  mais  j©  ne  vois 
guère  d'autre  moyen  de  terminer  la  dispute 
que  celui  de  compter  les  voix  ,  quand  on  ne 
convient  pas  même  de  celle  de  la  nature. 
Voilà  donc  ce  qui  doit  décider  de  la  préfé- 
rence entre  la  musique  française  etl'italienne. 
Au  reste;  le  génie  crée ,  mais  \egoût  choi- 
sit :  et  souvent  un  génie  trop  abondant 
besoin  d'un  censeur  se'vère  qui  l'empêche 
d'abuser  de  ses  richesses.  Sans  goût  on  peut 
faire  de  grandes  choses  ;  mais  c'est  lui  qui  les 
rend  intéressantes.  C'est  le  goût  ({u'i  fait  saisir 
au  compositeur  les  idées  du  poëtc  ;  c'est  id 
goût  qui  fait  saisir  à  l'exécutant  les  idées  du 
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compositeur;  c'est  lesoùi  qui  fournit  à  l'uri 
et  à  l'autre  tout  ee  qui  peut  orner  cl  faire 
valoir  le  sujet;  et  c'est  le  ^oût  qui  donne  à 
l'auditeur  le  sentiment  de  toutes  ces  conTe- 
nanccs.  C-pcndant  le  ^o^î/ n'est  point  la  sen- 
sibilité. On  peutavoir  beaucoup  de^o/î/aveo 
uncame  froide  ,  ^t  tel  l.onn:.e  tiansporlé  drs 
choses  vraiuicntpa.sionne'esost  peu  toucliédes 
gracieuses.  Jlseuible  que  le^-o??/s'attacheplus 
volontiers  aux  petites  expressions,  et  la  sen- 
sibilité' aux  grandes. 

GOUT-DU-(H.Aj\T.  C'est  ainsi  qu'on 
appelle  eu  France  l'art  de  chanter  ou  de  jouer 
les  notes  avec  les  a{;remeus  qui  leur  convien- 
nent pour  couvrir  un  peu  la  fadeur  du  chant 
français.  On  trouve  à  Paris  plusieurs  maîtres 
^^  goût -du -chant,  tX.  et  goût  a  plusieurs 
termes  qui  lui  sont  proprss  ;  on  trouvera  les 
principaux  au  mot  Agrémens. 

J-'^^goûz-dn-c/irinf  consiste  aussi  beaucoup 
à  donnerartHieielIcTnent  à  la  voix  du  chanteur 
le  tmibrc,bon  ou  mauvais  ,  dcquelqueactcur 
ou  actrice  à  la  mode.  Tantôt  il  consiste  h  nazil- 
lonner,  tantôt  h  canarder,  tan  tôt  à  chevrotter, 
tantôt  à  glapir  :  mais  tout  cela  sont  des  grâces 
passaj^ères  qui  changent  sans  cesse  avec  leurs 
auteurs. 
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GRAVE  ou  GRAVEMENT  ,  adverbe  qui 
marque  lenteur  daus  le  mouvcmeut ,  et  de 
plus  ,  une  certaine  gravite' dans  l'exécution. 

GRAVE  ,  adj.  est  opposé  à  aigu.  Plus  les 
vibrations  du  corps  sonore  sont  lentes,  plus 
le  son  €*,tgra^'e.  (  Voyez  s  )N, gravité.  ) 

GRAVITÉ  ,  £.f.  C'est  cette  modification 
du  sou  par  laquelle  on  le  considère  comme 
grave  ou  bas  ^  par  rapport  a  d'auttts  sons 
qu'on  appelle  hauts  ou  ai,si7/s.  11  n'y  a  point 
dans  la  langue  française  de  corre'latifà  ce 
mot;  car  celui  d'^cw/ve  n'a   pu  passer. 

La  gravité  àts  sons  dépend  de  la  grosseur, 
longueur  ,  tension  des  cordes  ,  de  la  longueur 
et  du  diamètre  des  tuyaux  ,  et  en  général  du 
volume  et  de  la  masse  des  corps  sonores.  Plus 
ils  ont  de  tout  cela,  plus  \tnx  grai'ité  t^st 
grande  ;  mais  il  n'y  a  point  ôe  gracitc  abso- 
lue ,  et  nul  son  n'est  grave  ou  aigu  que  par 
comparaison. 

GROS -FA.  Certaines  vieilles  musiques 
d'Kgliscs  ,  en  notes  quarrccs ,  rondes  ou  blan- 
ches ,  s'appelaient  jadis  du  gros'fa. 

GROUPE,  j.  /«.Selon  l'abbé  Brassard^ 
quatre  notes  égales  et  diatoniques  ,  dont  la 
première  et  troisième  sont  sur  le  mcuic  de- 
£ié  j  formeutun^CJ//Pf.  (^Ljand  la  dcuxièm» 
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descend  et  que  la  quatrième  monte  ,  c'est 
groupeascendanl ^  quand  la  deuxième  inouïe 
et  que  la  quatrième  descend  ,  c'est  i^roiipr 
descendant  :  et  il  ajoute  que  ce  nom  a  clé 
doiiuèà  ces  notes  à  cause  de  la  ligure  qu'elles 
forment  ensemble. 

Je  ne  me  souviens  pas  d'avoir  Jamais  ouï 
employercc  mot  eu  parlant, dans  le  sens  que 
lui  donne  l'abbé  Brassard  ,  ni  même  l'avoir 
lu  dans  le  même  sens  ailleurs  que  dans  son 
Dictionnaire. 

GUIDE,  s.f.  C'est  la  partie  qui  entre  la 
premiire  dansunc  fugue  et  annonce  le  siijc  l. 
(  V  oy.  i-iu,UK.  )  Ce  nmi  couuuuu  en  Italie 
est  peu  usitc  en  France  dans   le   même  sens. 

GUIDOlX  ,  s.  m.  Petit  signe  de  musique, 
lequel  se  met  à  l'cxtrcmitc  de  chaque  portée 
sur  le  degré  où  sera  placée  la  note  qui  doit 
comincneer  la  portée  suivante.  Si  cette  pre- 
ïuiore  note  est  accompagnée  nccidenleIU?ui  ni 
d'uu  dièse  ,  d'un  bémol  ou  d'un  bequarre,  il 
convient  d'en  accompagner  aussi  le  ^ja'do//. 

On  ne  se  sert  plus  tic  /guidons  en  Italie  , 
sur-tout  dans  les  partitions,  où  chaque  por- 
tée ayant  toujours  dans  l'accolade  sa  place 
ii\c,  on  ne  saurait  guère  se  tromper  en  pas- 
sant «Je  il, ne  à  l'autre.  IMaisles^'MfWowj  sont 
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nécessaires  dans  les  partitions  françaises,  parce 
que  d'une  ligne  à  l'auU-e  ,  les  accolades  em- 
brassant plus  ou  moins  de  portées  ,  tous 
laissent  dans  une  continuelle  incertitude  de 
la  portée  correspondante  à  celte  que  vous 
avez  acquittée. 

GYMNOPÉDIE  ,  s.  f.  Air  ou  nome  sur 
lequel  dansaient  à  uu  les  jeuues  Lacédémo- 
Bieaaes. 
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.ARMATIAS.  Nom  d'un  nome  dactr- 
lique  de  la  musique  grecque  ,  invente  par  le 
premier  Olyuipe  jilirygicn. 

IIAR.MONIK  ,  s.f.  Le  sens  que  donuaient 
les  Grecs  à  ce  mot  dans  leur  musique  est  d'au- 
tant moins  facile  à  déterminer  ,  qu'etaut  ori- 
ginairement un  nom  propre,  il  n'a  point  de 
racines  par  lesquelles  on  puisse  le  décomposer 
pour  en  tirer  rctymolop,i?.  Dans  les  anciens 
traite's  qui  nous  restent,  Vhnnuonhe  parait 
être  la  partie  qui  a  pour  ol))i'l  la  s)jcce.ssioii 
conveuable  des  sons  ,  eu  tant  qu'ils  sont  aipiis 
ou  grave»  ,  par  opposition  aux  deux  autres 
parties  appelées  rhyihmica  et  metrica  ,  qui  se 
rapportent  au  temps  et  h  la  mesure  :  ce  qui 
laisse  à  cette  convenance  une  idée  vague  et 
indéterminée  qu'on  ne  peut  fixer  que  par  une 
c'inde  expresse  de  toutes  1rs  règles  de  l'art  ; 
et  encore  après  cela  Vhnrinoiiic  sera-l-elle 
fort  diflicile  à  distinguer  de  la  mélodie,  à 
moins  qu'on  n'ajoute  à  cette  dernière  les  idées 
de  rliytlime  ctde  mesure  ,  ?ans  lesquelles,  en 
effet ,  tuiUe  xuclodie  uc  peut  avoir  un  carac- 
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tère  déterminé,  au-lieu  que  Vharmonie  a\o 
sien  par  elle-même  ,  indépendamment  de  toute 
autre  quantité.  (  Voyez  siiLODiE.  ) 

On  voit,  par  un  passage  de  Nicomaque^ 
et  par  d'autres,  qu'ils  donnaient  aussi  quel- 
quefois le  nom  d'/iarmonie  a  la  consonnancc 
de  l'octave  ,  et  aux  concerts  de  voix  et  d'ins- 
trumens  qui  s'exécutaientà  l'octave  ,  et  qu'ils 
appelaient  plus  communément  antiphonies. 
IJarmonie  ,SQ\on  les   modernes,  est  une 
succession  d'accords  selon  les  lois  de  la  mo- 
dulation. Long-temps   cette  harmovie  n'eut 
d'autres   principes    que    des   règles    presque 
arbitraires  ,  ou  fondées  uniquement  sur  l'ap- 
probation d'une  oreille  exercée  qui  jugeait  de 
la  bonne  ou  mauvaise  succession  des  conson- 
iiances  ,  et  dont  on  mettait  ensuite  les  déci- 
sions  en  calcul.  >Mais    le    père   Merseuue  et 
M.  Sauveur  ayant  trouvé  que  tout  sou  ,  bien 
que  simple   en   apparence  ,   était     toujours 
accompagné  d'autres  sons  moins  sensibles  qui 
formaient  avec  lui  l'accord  parfait  majeur^ 
]\r.  Hameau  est  parti  de  cette  expérience,  et 
en  a  fait  la  base  de  son  système  harmonique 
dont  il  a  rempli  beaucoup  délivres,  et  qu'en- 
fin M.  à'^lembert  a  pris  la  pciue  d'expliquer 
au  public. 
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M.  Tarfini,  partant  d'une  autre  eipérienc» 
plus  neuve,  plus  délicate  et  non  moins  cer- 
taine, est  parvenu  à  des  conclusions  asscï 
semblables  par  un  chemin  tout  oppose.  M. 
Rameau  fait  engendrer  les  dessus  par  la  basse  ; 
M.  Tartini  fait  en};endrcr  la  basse  par  les 
dessus  :  celui-ci  tire  ['harmonie  de  la  mélo- 
die ;  et  le  premier  fait  tout  le  contraire.  Pour 
de'cidcr  de  laquelle  des  deux  écoles  doivent 
sortir  les  meilleurs  ouvraj^cs  ,  il  ne  faut  que 
savoir  lequel  doit  être  fait  pour  l'autre  ,  du 
chant  ou  de  raccompagucment.  On  trouvera 
au  mot  système  un  court  expose'  de  celui  de 
M.  Tartini.  Je  continue  à  parler  ici  dans 
celui  de  M.  Rameau  ,  que  j'ai  suivi  dans  tout 
cet  ouvrage,  comme  le  seul  admis  dans  le 
pays  où  j'e'cris. 

Je  dois  pourtant  dt'clarer  que  ce  système^ 
quelque  ingénieux  qu'il  joit ,  n'est  rien  moins 
que  fondé  sur  la  nature,  comme  il  le  répète 
sans  cesse;  qu'il  n'est  établi  que  sur  des  analo- 
gies etdes  convenances  qu'un  hommehivcntif 
peut  rcnvcrïer'dcinain  par  d'autres  plus  natu- 
relles ;  qu'enijn  ,  des  expériences  dont  il  lo 
déduit  ,  l'une  est  reconnue  fausse,  et  l'autr» 
ne  fournit  point  les  const^ucnccs  qu'il  en 
tire.  EucQct,  quand  cet  auteur  a  voulu  déco- 
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rer  du  titre  de  démonstration  les  raisonne- 
niens  sur  lesquels  il  établit  sa  théorie  ,  tout 
le  monde  s'est  moqué  de  lui  ;  l'académie  a 
hautement  désapprouvé  cette  qualification, 
obreptice;  etM.  Estè^'e  ,  de  la  société  royale 
de  Montpellier  ,  lui  a  fait  voir  qu'à  com- 
mencer par  cette  proposition  ,  que  dans  la 
loi  de  la  nature  ,  les  octaves  des  sons  les 
représentent  et  peuvent  se  prendre  pour  eux, 
il  n'y  avait  rien  du  tout  qui  fut  démontré  ,  ni 
même  solidement  établi  dans  sa  prétendue 
démonstration.  Je  reviens  à  son  système. 

Le  principe  physique  de  la  résonnance 
nous  offre  des  accords  isolés  et  solitaires;  il 
n'en  établit  pas  la  succession.  Une  succession 
régulière  est  pourtant  nécessaire.  Un  Dic- 
tionnaire de  mots  choisis  n'est  pas  une  ha- 
rangue ,  ni  un  recueil  de  bons  accords  une 
pièce  de  musique  ;  il  faut  un  sens,  il  faut 
de  la  raison  dans  la  musique  ainsi  que  dans 
le  langage  ;  il  faut  que  quelque  chose  de  ce 
qui  précède  se  transmette  à  ce  qui  suit,  pour 
que  le  tout  fasse  un  ensemble  et  puisse  être 
appelé  véritablement  un. 

Or  la  sensation  composée  qui  résulte  d'un 
accord  parfait  se  résout  dans  la  sensation 
absolue  de  chacun  des  sons  qui  le  composent, 
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et  dans  la  sensation  comparée  de  chacun  des 

intervalles  que  CCS  mêmes  sons  forment  enlre 
eux  :  il  n'y  a  rien  au-delà  de  sensible  dans 
cet  accord  :  d'où  il  suit  que  ce  n'est  que  j)ar 
le  rapjiort  des  sons  et  par  l'analogie  des  in- 
tervalles qu'on  peut  établir  la  liaison  dont 
il  s'aj^it  ;  et  c'cst-là  le  vrai  et  l'unique  principe 
d'où  découlent  toutes  les  lois  de  V harmonie 
et  de  la  modulation.  Si  donc  toute  Vfiarmonic 
n'était  formée  que  par  une  succession  d'ac- 
cordsparfails  majeurs  ,  il  suffirait  d'y  procéder 
par  intervalles  semblables  à  ceux  qui  com- 
posent uii  tel  accord  ;  car  alors  quelque  son 
lie  l'accord  précédent  se  prolongeant  néces- 
sairement dans  le  suivant,  tous  les  accords  se 
trouveraient  sulïisauuncnl  Wvi  ,ciV  /lannonie 
serait  une,  au-moins  en  ce  sens. 

Mais  outre  que  de  telles  successions  exclu- 
raient toute  mélodie  en  excluant  le  genre 
diatonique  qui  en  fait  la  base,  elles  n'iraient 
point  au  vrai  but  dcl'art ,  puisque  la  musique 
étant  un  discours  doit  avoir  comme  lui  ses 
périodes,  ses  pli  rases  ,  ses  suspensions,  se» 
icpos,  sa  ponctuation  do  toute  espèce,  tt 
que  l'uniforuùté  des  marches  harmoniques 
n'offrirait  rien  de  tout  Ci-hi.  Les  mnrclir» 
diatoniques  exigeaientque  Je*  accords  majeur» 
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et  mineurs  fussent  entreméle's  ,  et  l'on  a  senti 
la  nécessité  des  dissonances  pour  marquer 
les  phrases  et  les  repos.  Or,  la  successioa 
liée  des  accords  parfaits  majeurs  ne  douue 
ni  l'accord  parfait  mineur,  ni  la  dissouauce, 
ni  aucuneespèce  de  phrase  ,  et  la  pouctuatiou 
s'y  trouve  tout-à-falt  en  défaut. 

^i..  Hameau  voulant  absolument  dans  sou 
système  tirer  de  la  nature  toute  notre  fiar- 
7110 n ie ^  a  eu  recours  pour  cet  cfFet  à  une 
autre  expérience  de  son  invention,  de  laquelle 
j'ai  parlé  ci-devant,  et  qui  est  renversée  de  la 
première.  Il  a  prétendu  qu'un  son  quelconque 
fournissaitdaus  ses  multiples  un  accord  parfait 
mineur  au  grave  dont  il  était  la  dominante 
ou  quinte,  comme  il  en  fournit  un  majeur 
dans  ses  aliquotes  dont  il  est  la  tonique  ou 
fondamentale.  Il  a  avancé  comme  un  fait 
assuré ,  qu'une  corde  sonore  fesait  vibrer  dans 
leur  totalité ,  sans  pourtant  les  faire  résonner  , 
deux  autres  cordes  plus  graves,  l'une  à  sa 
douzième  majeure  et  l'autre  à  sa  dix-septième  ; 
et  de  ce  fait  joint  au  précédent  il  a  déduit 
fort  ingénieusement,  non-seulement  l'intro- 
duction du  mode  mineur  et  de  la  dissonance 
dans  Vhnrmoiiie ,  mais  les  règles  de  la  phrase 
harmonique  et  de  toute  la  modulation  ,  telle» 
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qu'on  les  trouve  aux  mots  accord,  accom- 

PAGNEMET«T   ,     BASSE     FONDAMENTALE,    CA- 
DENCE,  DISSONANCE,    MODOLATION. 

Maispremièrcoieut,  l'expérience  est  fausse. 
Il  est  reconnu  que  les  cordes  accordées  au- 
dessous  du  son  fondamental  ,  ne  frétnisscnt 
point  en  entier  à  ce  son  fondamental,  uiais 
qu'elles  se  divisent  pour  en  rendre  seulement 
i 'unisson^  lequel  conse'quemraeut  u'a  point 
d'iiarmoniques  en  dessous.  11  est  reconnu 
de  plus  que  la  propriété  qu'ont  les  cordes 
de  se  diviser  n'est  point  particulière  à  celles 
qui  sont  accordées  à  la  douzième  et  à  la 
dix-septième  en-dessous  du  son  principal  ; 
mais  qu'elle  est  conunune  à  tous  ses  uiulti- 
ples  :  «i'où  il  suit  que  les  intervalles  de 
douzième  et  de  dix -septième  en -dessons 
n'étant  pas  uniques  en  leur  mnnière,  on 
n'en  peut  rien  conilurocn  faveur  de  l'accord 
parfait  mineur  qu'ils  représentent. 

Quand  ou  supposerait  la  vérité  de  cette 
expérience,  cela  ne  lèverait,  pas  à  beaucoup 
près  ,  les  dillicnltés.  Si  ,  comme  le  prétend 
M.  Hameau  ,  toute  Vliannonic  est  dérivée 
de  la  résonnance  du  corps  sonore,  il  n'en 
dérive  donc  point  des  seules  vibrations  du 
sorps  souore  qui  ne  rcsouuc  pas.  Eu  effet, 
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c'est  une  étrange  théorie  de  tirer  de  ce  qui 
ne  résonne  pas  les  principes  de  Vliarmonie  ; 
et  c'est  une  étrange  physique  de  faire  vibrer 
et  non  résonner  le  corps  sonore,  comme  si 
le  son  lui-même  éîait  autre  chose  que  l'air 
ébranlé  par  ces  vibrations.  D'ailleurs  le  corps 
sonore  ne  donne  pas  seulement,  outre  le  sou 
principal ,  les  sons  qui  composent  avec  lui 
l'accord  parfait,  mais  une  infinité  d'autres 
sous  formés  par  toutes  les  aliquotes  du  corps 
sonore,  qui  n'entrent  point  dans  cet  accord 
parfait.  Pourquoi  les  premiers  sont-ils  con- 
sonnans,et  pourquoi  les  autres  ne  le  sont-ils 
pas,  puisqu'ils  sont  tous  également  donnés 
par  la  nature  ? 

Tout  son  donne  un  accord  vraiment  parfait, 
puisqu'il  est  formé  de  tous  ses  harmoniques, 
et  que  c'est  par  eus  qu'il  est  un  son  Cependant 
ces  harmoniques  ne  s'entendent  pas,  et  l'oa 
ne  distingue  qu'un  son  simple,  à  moins  qu'il 
ne  soit  extrêmement  fort  :  d'od  il  suit  qu« 
la  seule  bonne  harmonie  est  l'unisson  ,  et 
qu'aussi-tôt  qu'on  distingue  les  consonnan- 
ces  ,  la  proportion  naturelle  étant  altérée, 
y  harmonie  a  perdu  sa  pureté/ 

Cette  altération  se  fait  alors  de  deux  maniè- 
res. Frcmièremcut  en  fesaut  souuer  certains 
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harmoniques  et  non  pas  les  autres ,  on  cliang« 
le  ra[)j)ort  de  force  qui  doit  réjjjiier  entre  eux 
tous  pour  produire  la  sensation  d'un  son  uni- 
que ;  et  l'unité  de  la  nature  est  détruite.  Ou 
produit  en  doublant  ees  harmoniques  un  effet 
semblable  à  celui  qu'on  produirait  en  étouf- 
fant tous  les  autres  :  car  alors  il  ne  faut  pas 
douter  qu'avec  le  son  générateur,  on  n'en- 
tendît ceux  des  harmoniques  qn'on  aurait 
laissés  ;  au -lieu  qu'en  les  laissant  tous,  ils 
s'entre-détruisent  et  concourent  ensemble  à 
produire  et  renforcer  la  sensation  unique  du 
SQH  principal.  C'est  le  même  effet  que  donne 
le  plein  jeu  do  rorj:;ue  ,  lorsqu'ôlant  succes- 
sivement les  rcpjislres,  on  lai.-se  avec  le  prin- 
cipal la  doublclte  et  la  quinte  :  car  alors 
celte  quinte  et  cette  tierce  qui  restaient 
confondues  ,  se  distinguent  séparément  et 
désaj^réablcment. 

De  plus  ,  les  harmoniques  qu'on  fait  sonner 
ont  cux-méinos d'autres  harmoniques, lesquels 
ne  le  sont  pas  du  son  fond.imental  :  c'est  par 
ces  harmoniques  ajoutés  que  celui  qui  les 
produit  se  distingue  encore  plus  durement  ;  et 
ces  mêmes  liarmoniqiirs  ({ui  font  ainsi  stntir 
l'accord  n'entrent  |)oinl  dans  .son  hariiioiiie. 
Voilà   pourquoi    les   consonnances    les  plus 
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parfaites  déplaisent  naturellement  aux  oreilles 
peu  faites  à  les  entendre  ;  et  je  ne  doute  pas 
que  l'octave  elle-même  ne  déplût  comme 
les  autres,  si  le  mélange  des  voix  d'hommes 
et  de  femmes  n'en  donnait  l'habitude  dès 
l'enfance. 

C'est  encore  pisdans  la  dissonance ,  puisqne 
non-seulement  les  harmoniques  du  son  qui 
la  donnent ,  mais  ce  son  lui-même  ,  n'entrent 
point  dans  le  système  harmonieux  du  sou 
fondamental  :  ce  qui  fait  que  la  dissonance 
se  distini^ue  toujours  d'une  manière  cho- 
quante parmi  tous  les  autres  sons. 

Chaque  touche  d'un  orgue,  dans  le  plein- 
jeu  ,  donne  un  accord  parfait  tierce  majeure 
qu'on  ne  distingue  pas  du  son  fondamental, 
a  moins  qu'on  ne  «oit  d'une  attention  ex- 
trême et  qu'on  ne  tire  successivement  les 
jeux  ;  mais  ces  sons  harmoniques  ne  se  con- 
fondent avec  le  principal,  qu'à  la  faveur  du 
grand  bruit  et  d'un  arrangement  de  registres 
par  lequel  les  tuyaux  qui  font  résonner  le 
'  son  fondamental  ,  couvrent  de  leur  force 
ceux  qui  donnent  ses  harmoniques.  Or,  on 
n'observe  point  et  l'on  ne  saurait  observer 
cette  proportion  continuelle  dans  un  concert, 
puisqu'atteudu  le  renversement  de  Vliarmo^ 
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?tie ,  il  faudrait  que  cette  plus  grande  force 
pasïdt  à  ciiaque  iiislaut  d'une  partie  à  une 
autre  ;  ce  qui  n'est  pas  praticable,  et  défi- 
gurerait toute  la  me'lodie. 

Quand  ou  Joue  de  l'orgue  ,  chaque  touche 
de  la  basse  fait  sonner  l'accord  parfait  uic-v- 
jeur  ;  mais  parce  que  cette  basse  n'est  pas 
toujours  fondamentale  ,  et  qu'on  module  sou- 
vent un  accord  pariait  mineur,  cet  accord 
parfait  maieur  est  rarement  celui  que  frappe 
la  main  droite  ;  de  sorte  qu'on  entend  la 
tierce  mineure  avec  la  majeure,  la  quinte  avec 
le  triton  ,  la  septième  superflue  avec  l'octave 
et  mille  autres  cacophonies  dont  nos  oreilles 
sont  peu  choquées,  parce  que  l'habitude  les 
ïend  accommodantes  ;  mais  il  n'est  point  à 
présumer  qu'il  en  fût  ainsi  d'une  oreille  na- 
turellement juste,  et  qu'on  mettrait  pour  la 
première  fois  à  l'cpreiiTe  de  cette  harmonie. 

M.  Hameau  prétend  que  les  dessus  d'une 
certaine  siuijjlicité  suggèrent  naturellement 
leur  basse,  et  qu'uu  homme  ayant  l'oreille 
juste  et  non  exercée  ,  entonnera  naturelle- 
ment cette  basse.  C'est- là  un  préjugé  do 
musicirn  ,  démenti  par  toute  expérience. 
Non-seulement  celui  qui  n'aura  jamais  en- 
*«udu  ni  basse  ni  harmonie  ne  trouvera  d« 
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lui-même  ni  cette  harmonie  ni  cette  basse  ■ 
mais  elles  lui  de'plairont  si  on  les  lui  fait 
entendre,  et  il  aimera  beaucoup  mieux  le 
simple  unisson. 

Quand  on  songe  que  de  tous  le*  peuples 
de  la  terre,  qui  tous  ont  une  musique  et  uu 
chant,  les  Européens  sont  les  seuls  qui  aient 
une  harmonie ,  des  accords,  et  qui  trouvent 
ce  mélange  agréable  ;  quand  on  songe  que 
le  monde  a  duré  taat  de  siècles  sans  que  ,  de 
toutes  les  nations  qui  ont  cultivé  les  beaus- 
arts ,  aucune  ait  connu  cette  harmonie  ; 
qu'aucun  animal  ,  qu'aucun  oiseau  ,  qu'au- 
cun être  dans  la  nature  ne  produit  d'autre 
accord  que  l'unisson  ,  ni  d'autre  musique 
que  la  mélodie;  que  les  langues  orientales, 
si  sonores,  si  musicales  ;  que  les  oreiller 
grecques,  si  délicates,  si  sensibles,  exercées 
avec  tant  d'art  ,  n'ont  jamais  guidé  ces 
peuples  voluptueux  et  passionnés  vers  notre 
harmonie  ;  que  sans  elle  leur  musique  avait 
des  efljets  si  prodigieux  ;  qu'avec  elle  la  nôtre 
en  a  de  si  faibles  ;  qu'enhn  il  était  réservé 
à  des  peuples  du  nord  ,  dont  les  organes 
durs  et  grossiers  sont  phis  touchés  de  l'éclat 
et  du  bruit  des  voix  que  de  la  douceur  des 
acccus  et  de  la   mélodie  des  inflexions,  de 


ti2  H    A    R 

faire  cette  2;rande  découverte  et  de  la  donner 
pour  principe  à  toutes  les  règles  de  1  art  ; 
quand,  dis-jc,  on  fait  attention  à  tout  cela, 
il  est  bien  difTicile  de  ne  pas  soupçonner 
que  toute  uotre  harmonie  n'est  qu'une  in- 
vention gothique  et  barbare  dont  nous  ne 
nous  fussions  jamais  avisés,  si  nous  eussions 
été  plus  sensibles  aux  véritables  beautés  de 
l'art  et  à  la  musique  vraiment  naturelle. 

M.  Rameau  prétend  cependant  que  IV/r/r- 
vionie  est  la  source  des  plus  grandes  beautés 
do  la  musique;  mais  ce  Fcntimeut  est  contre- 
dit par  les  faits  et  par  la  raison. 

Parles  faits;  puisque  tous  les  grands  elfets 
de  la  musique  ont  cessé  ,  et  qu'elle  a  perdu 
son  énergie  et  sa  force  depuis  l'invention  du 
contre-point  :  h  quoi  j'ajoute  que  iej  beautés 
purement  harmoniques  sont  des  beautés  sa- 
vantes qui  ne  transportent  que  des  gens  ver- 
sés dans  l'art ,  au-lieu  que  les  véritables  beau- 
tés de  la  musique  étant  de  la  nature  sont  et 
doivent  être  également  sensibles  à  «ous  les 
bommes  savans  et  ignorans.  Par  la  raison, 
puisque  V harmonie  ne  fournit  aucun  prin- 
cipe d'imitation  par  lequel  la  umsiquc  for- 
mant les  images  ou  exprimant  des  sentimcns 
se  puisse  élever  au  jjeure  dramatique  ou  imi- 

talif , 
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tatif,  qui  est  la  partie  de  l'art  la  plus  noble 
et  la  seule  énergique;  tout  ce  qui  ne  tient 
t]u'au  physique  des  sous  étant  très -borné 
dans  le  plaisir  qu'il  nous  donne,  et  n'ayant 
que  très-peu  de  pouvoir  sur  le  cœur  humain. 

(  Voyez    MÉLODIE.  ) 

HARMONIE.  Genre  de  musique.  Les  an- 
ciens eut  souvent  donné  ce  noiu  au  genre 
appelé  plus  comoaunément  ^erire  cnharmo-' 
nique.  (  Voyez  etsharmomqde.  ) 

HARMOME  DIRECTE,  est  celle  où  la 
basse  est  iondamenlalc  ,  et  où  les  parties  su- 
périeures conservent  l'ordre  dirtct  entre  elles 
et  avec  cette  basse.  Harmonie  renversée  , 
est  celle  où  le  son  générateur  ou  l'ondanienlal 
est  dans  quelqu'une  des  parties  supérieures, 
et  on  qucliju'autre  son  de  l'accord  est  trans- 
porte a  la  basse  au-dessous  des  autres.  (Voyez 

DIRECT,    renversé.) 

HARMONIE  FIGURÉE  ,  est  celle  où 
l'on  lait  passer  plusieurs  notes  sur  un  accord. 
i)n  /i^iire  Vbannoiiie  par  degrés  conjoints  ou 
disjoints.  Lorsqu'on  li;:,ure  par  degrés  con- 
joints, on  emploie  nécessairement  d'autres 
notes  quccdics  qui  forment  l'accorddes  notes 
qui  ne  sonnent  point  sur  la  basse  et  sont 
comptées    pour    rien  dans    VhantionU  :  ces 

Vict.  de  Musique.  Tome  IL        G 
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notes  intermédiaires  ne  doiveut  pas  le  mon- 
trer au  commeucemeut  des  temps  j  principa- 
lement des  temps  forts,  si  ce  n'est  comme 
coules,  ports-de-vois  ,  ou  lorsqu'on  fait  la 
première  noie  du  temps  brève  pour  appuyer 
la  seconde.  Mais  quand  on  figure  par  degrés 
disjoints  ,  on  ne  peut  absolument  employer 
que  les  notes  qui  forment  l'accord  ,  soit  con- 
sonnant,  soit  dissonant.  L'//rjrwo//zV  se  figure 
encore  par  des  sons  suspendus  ou  supposés. 
(  Voyez  SUPPOSITION  ,  sdspensioîî.  ) 

HARMONIEUX,  adj.  Tout  ce  qui  fait 
de  l'cflet  dans  l'harmonie,  et  même  quelque- 
fois tout  ce  qui  est  sonore  et  remplit  l'oreill» 
dans  les  voix,  dans  les  instrumcns,  dans  la 
simple  mélodie. 

HARMONIQUES,  ^^y'.  Ce  qui  appartient 
à  l'harmonie-,  comme  les  divisions  hanno- 
//i'i///f.vdu  iMOiiocordc  ,  la  proportion  fiarmo- 
niijuc  )  le  canon  /innnonitfue  ,  etc. 

HARMOMQUh:,  s.  des  deux  genres.  On 
appelle  ainsi  tous  les  sons  concomitans  ou  ac- 
cessoires qui ,  par  le  principe  de  la  rcson- 
nance  ,  accompagnent  un  son  quelconque  et 
le  rendent  ii|)[)reciablc.  Ainsi  toutes  les  ali- 
quolcs  d'une  torde  sonore  en  donnent  le» 
ha7fnonitjucs.  Ce  mut  s'emploie  au  masculiu 
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quand  onsous-entend  le  mot  son  ,  et  au  fe'nii- 
jiin  quand  on  sous-eutend  le  mot  corde. 
SONS  HARMONIQUES.  (  Voyez  son.  ) 
HARMONISTE  ,  s.  m.  Musicien  savant 
dans  l'harmonie.  C'est  un  bon  harmoniste. 
Durante  est  le  plus  grand  harmoniste  de 
r Italie  j  c'est-à-dire  du  monde. 

HARMONOMETRE  ,  s.  m.  Instrument 
propre  à  mesurer  les  rapports  harmoniques. 
Si  l'on  pouvait  observer  et  suivre  à  l'oreille 
et  à  l'œil  les  ventres,  les  nœuds  et  toutes  les 
divisions  d'une  corde  sonore  en  vibration, 
l'on  aurait  un  hainnojionietre  naturel  très- 
exact  ;  mais  nos  sens  trop  grossiers  ne  pou- 
vant suffire  à  ces  observations ,  ou  y  supple'e 
par  un  monocorde  que  l'on  divise  à  volonté 
par  des  chevalets  mobiles  ,  et  c'est  le  meilleur 
harmononictre  naturel  que  l'on  ait  trouvé 
jusqu'ici.  (Voyez  monocorde.) 

HARPALICE.  Sorte  de  chanson  propre 
aux   filles  parmi  les  anciens  Grecs.  (  Voyez 

CHAINSOTV.  ) 

HAUT,  adj.  Ce  motsigniûc  lanicnic  cliose 
qu'a/^  ,  et  ce  terme  est  oppose  à  bas.  C^'cst 
ainsi  qu'on   dira  que  le  ton  est   trop   haut^ 
qu'il  faut  monter  l'instrument  plus  haut- 
Haut,  s'emploie  aussi  quelquefois  impro- 
G    2 
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premcnt  pour  for/.  Chantez  /n/z/ihaut;  on 
71  e  vous  entend  pas. 

Les  ancieusdoiinaientà  l'ordre  des  sousnne 
dciiomiuatioii  toute  opposce  à  la  nôtre  ;  ils 
plaçaient  cii  haut  les  sous  graves,  et  eu  bas 
les  sous  aigus  :  ce  qu'il  importe  de  remarquer 
pour  entendre  plusieurs  de  leurs  passai^es. 

Haut  est  eucorc  dans  celles  des  quatre 
parties  de  la  musique  qui  se  subdivisent ,  l'e- 
pilliète  qui  dmling'ie  la  plus  ticvée  ou  la  plus 
aiguë.  HAUTE  -  c(>:iTRE  ,  uAote  -  taille  , 
HAUT  DESsrs.  (  Voyez  CCS  mois.  ) 

Jl  ALT-Ul.SSUS  ,  s.  m.  C'est,  quand  Ici 
dessus  cliantaus  se  subdivisent  ,  la  partie  su- 
périeure Dans  les  parties  instrumentales  oa 
dit  toujours /'/■f/«/V/-  dessus  clseconddessus  f 
mais  dans  le  vocal  on  dit  quelquefois  haut' 
dessus  et  has-dc.fsus. 

HAUTE -CONTRE,  ALTUS  ou  CON- 
TRA, ("elle  des  quatre  parties  de  la  musique 
qui  appartient  aux  voix  d'bomme  les  plus 
aiguet  ou  les  plus  hautes;  par  opposition  à 
la  hasse-ionti c  qui  est  pour  les  plus  graves 
ou  les  plus  basses.  (  Voyez  partiks.) 

Dans  la  musique  ilalicuue ,  cette  partie 
•ju'ils  ap])ellent  contr'alto  .,  et  qui  re'pond  ài 
]a  haute-contre  ,  est  presque  touiours  cliautee 
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par  des  bas-dessus  ,  soit  femmes  soit  cas- 
trat!. Eli  efïct  la  hauie  -  contre  en  yoix 
d'homme  n'est  point  naturelle  ;  il  faut  la 
forcer  pour  la  porter  à  ce  diapason  :  quoi 
qu'on  fasse,  elle  a  toujours  de  l'aigreur  et 
rarement  de  la  Justesse. 

HAUTE -TAILLE,  TE^OR,  est  cette 
partie  de  la  musique  qu'on  appelle  au-^si  sim- 
plement taille,  (^uand  la  taille  se  subdivisa 
en  deux  autres  parties,  l'iulérieure  prend  le 
nom  de  ^â-j^^-Z^/Z/e  ou  concordant,  et  la  su- 
périeure s'appelle  haute-taille. 

HEMI.  Mot  grec  fort  usité  dans  la  mu- 
sique, et  qui  signifie  demi  ou  moitié.  ^  Voyea 
SÉMI.  ) 

HÉIMIDITON.  C'était  dans  la  musique 
grecque  l'intervalle  do  tierce  majeure  dimi- 
uuc'e  d'un  sémi-tou  ;  c'est-à-dire  ,  la  tierce 
mineure.  Uliémiditon  n'est  point  ,  comme 
on  pourrait  croire,  la  moitié  du  diton  ou  I9 
ton  :  mais  c'est  le  diton  moins  la  moitié  d'un 
ion  ;  ce  qui  est  tout  différent. 

HÉIVIIOLE.  i^Iotgrec  quisigfiifierc«//t'r  ei 
demi j  et  qu'on  a  consacré  en  quelque  sorte 
à  la  musique.  Il  exprime  le  rapport  des  deux 
quantités  dont  l'une  est  à  l'cuitre  comme  2 S 

G  3 
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i  lo  ,  ou  comme  3  à  2  :  on  l'appelle  autrc- 
meut  rapport  sesqiiialtere. 

C'est  de  ce  rapport  que  naît  la  consonnance 
appelée  diapcnte  ou  quinte  :  et  l'ancien 
rhythinc  scsqnialtèrc  en  naissait  aussi. 

Les  anciens  auteurs  italiens  donnent  encore 
le  nom  d'héiniole  ou  hémiolic  à  cette  espèce 
de  mesure  triple  dont  chaque  temps  est  une 
noire.  Si  cette  noire  est  sans  queue  ,  la  me- 
sure s'appelle //t'/«/o//'rt  Wi^/^'/o/f, parce  qu'elle 
se  bat  plus  lentement  et  qu'il  faut  deux  noires 
à  queue  pour  chaque  temps.  Si  chaqu»  temps 
ne  contient  qu'une  noire  à  queue  ,  la  mesure 
se  bat  du  double  plus  vile  ,  et  s'appelle  //c- 
viiola  minore. 

HÉMIOLIEN  ,  adj.  C'est  le  nom  que 
donne  yjristo.rcne  à  l'une  des  trois  espèces 
du  genre  chromatique  ,  dont  il  explique  les 
divisions.  Le  tctracorde  3o  y  est  partagé  en 
trois  intervalles  ,  dont  les  deux  premiers  , 
cgaux  entre  eux,  sont  chacun  la  sixième  partie, 
et  dont    le  troisième  est  les  deux  tiers,  h-^-b 

-|-20:c=30. 

HEPTA^CORDE  ,    HEPTAMKRIDE   , 
HF:PT\P110NE   ,     HEXACORDE  ,     etc. 

(Voyez  ETTACORDE,   EPT  AMJt  R I  DI- ,  EPT  A- 

ÏUONE  ,  etc.). 
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HERMOSMENON.   (  Voyez  mœurs  ). 
HEXARMONIEN  ,  adj.  Nome  ou  chant 
d'une  me'lodie  efféminée  et  lâche  ,  comme 
jlristophane  le  reproche  à  Philoxine   son 
auteur. 

HOMOPHONIE  ,  s.f.  C'était  dans  la  mu- 
siq.ue  grecque  cette  espèce  de  syniphonie  qui 
se  fesait  à  l'unisson  ,  par  opposition  à  l'an- 
tiphouie  qui  s'exécutait  à  l'octave.  Ce  mot 
vient  de  ouU  pareil  ,  et  de  (pur/i  sou. 

HYMÉE.  Chanson  des  meuniers  chez  les 
anciens  Grecs  ,  autrement  dite  épiaiilie. 
(  Voyez  ce  mot  ). 

llYiMÉNÉE.  Chanson  des  noces  chez  les 
anciens  Grec»  ,  autrement  dite  cpithalame. 

(  Voyez  rPITHALAME  ). 

HYMNE  ,  s.  f.  Chant  en  l'honneur  des 
dieux  ou  des  héros.  11  y  a  cette  différence  en- 
tre Vhymihc  et  le  cantique  ,  que  celui-ci  se 
rapporte  plus  communément  aux  actions  ,  et 
Ytiymne  aux  personnes.  Les  premiers  chants 
de  toutes  les  nations  ont  été  des  cantiques 
ou  des  liymnes.  Orphée  et  Linus  passaient 
chez  les  Grecs  pour  auteurs  des  premières 
hymnes  /  et  il  nous  reste  parmi  les  poésies 
A'/Iomcre  un  recueil  àliyjnnes  en  l'honneur 
des  dieux. 
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HVPATE,  ndj.  K|)lthète  par  Inquolle  les 
Grecs  distinguaient  le  tetracorde  le  j)!ns  bas, 
et  la  plus  basse  corde  de  cliacuii  des  deux  plus 
bas  tc'tracordcs  ;  ce  qui  pour  eux  e'tait  tout 
le  contraire  :  car  ils  suivaient  dans  leurs  dc- 
uouiiiiations  un  ordre  rétrograde  au  nôtre, 
et  j)lataicMit  en  liant  le  grave  que  nous  pla- 
çons en  bas.  (lo  tiioiv  est  arbitraire  ,  puisque 
les  idées  altaclie'cs  aux  mots  aii^ii  ei  ^rare , 
n'ont  aucune  liaison  naturelle  avec  les  idées 
attachées  aux  mots  /unit  et  ùas. 

On  appelait  donc  iétracorde  hypaton  ,  ou 
des  hypatcs  ,  ehii  qui  était  le  plus  grave  de 
tons  ,  et  immédiatement  au-dessus  de  la  pros- 
lambanoinènc  on  [)lus  basse  corde  du  mode  ; 
et  la  première  corde  du  létracorcle  qui  suivait 
immc'diatcDient  celle-là  ,  s'appelait  hypate- 
hypaton  ^  c'est-à-dire,  comme  le  traduisaient 
les  latins  ,  la  pi  iinipeile  du  tetracorde  des 
principales.  Le  tetracorde  immédiatement 
suivant  du  grave  à  l'aigu  s'appelait/t'/ri7<o /•(/<:. 
viéson  ou  des  moyennes  ;  et  la  plus  f;ravo 
corde  s'appelait  /lypnfe-mcson  ;  c'est-à-dire, 
la  principale  des  nmyenne». 

A  iconiaque  le  Gvrashtien  prétend  que 
fc  mot  ùliypale  ,  principale  ,  élevée  ou  sn^ 
prcine  ,  a  été  donne  à  la  plus  jjravo  de»  cordes 
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du  diapason  ,  par  allusion  à  Saturne  ,  qut 
des  sept  planètes  est  la  plus  éloiginie  de  nous. 
On  se  doutera  bien  par-là  que  ce  Nicoma- 
qiie  était  pythagoriciea. 

HYPATE-HYPATON.  C'était  la  plus 
basse  corde  du  plus  bas  tétracorde  des  Grecs  , 
et  d'un  ton  plus  haut  que  la  proslatubauo- 
luciie.  (  Voyez  l'article  précédent  ), 

HYPATE-MÉSON.  C'était  la  plus  basse 
corde  du  second  tétracorde  ,  laquelle  étaif 
aussi  la  plus  aigiie  du  premier  ,  parce  que  ces 
deux  tétracordes  étaient  conjoints.  (  Voyez 

HTPATE  ). 

BLYPATOÏDES.  Sons  grares.  (  Voyea 

I.EPSIS  ). 

HVPERBOLÉIEN  ,  ad].  Nome  ou  chant 
de  même  caractère  que  rhexarmonicn.(  Voyez 

HEXARMOMEW  ). 

HYPERBOLÉON.  Le  tétracorde  Z-ryP^fr/^o- 
léon  était  le  plus  aigu  des  cinq  tétracordes  du 
système  des  Grecs. 

Ce  mot  est  le  génitif  du  substantif  pluriel 
vTn^ttXut  sommets  y  extrcmitCs  ;  les  sons  des 
pins  aigus  étant  à  l'extrémité  des  autres. 

HYPER  -  DIAZEUXIS.  Disjonction  le« 
deux  tétracordes  séparés  par  l'intervalle  d'une 
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octave  ,  comme  étaient  le  tctracorde  des  liy- 
pates  et  celui  des  Iiypcrbolees. 

HYPER -DORIENVT^Iode  de  la  musique 
grecque,  autrement  appelé' w:.ro  - /va'/>/7  ^ 
duquel  la  fondamentale  ou  tonique  c'tait  une 
quarte  au-dessus  de  celle  du  mode  dorien. 
(  Voyez  MODE  ). 

On  attribue  à  Pythoclidc  l'invention  du 
mode  hyper  -  dorien, 

H  Yl'ER  -  ÉOLIEN.  Le  pénultième  à  l'aigu 
des  quinze  modes  de  la  musique  des  Grecs 
et  duquel  la  fondamentale  ou  tonique  était 
imc  quarte  au-dessus  de  celle  du  niodc  co- 
lien.  (Voye?  ajode  ). 

Le  mode  hypcr-éolicn  ,  non  plus  que  l'iiy- 
per-lydien  qui  le  suit,  n'ctait  pas  si  ancien 
que  les  autres,  ^ristorène  n'en  fait  aucune 
mention;  et  Ptolomée.  ,  qui  n'eu  jdiuettatt 
que  sept  ,  n'y  comprenait  pas  ces  deux-là. 

HY PER-IASTIEN  ou  mixo-  lydien  ai^n. 
C'est  le  nom  qu'^7/r/)  c/c  et  plusieurs  anciens 
donnent  au  mode  aj)pelc  plus  communément 
fiypcr-  ionien. 

HYPER-  IONIEN.  Mode  de  la  umsique 
grecque  ,  appelé  aussi  par  quelqjus-uns  liy- 
per-iasticu    ou  mixo-  lydien  ai^u  ;  lequel 
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avait  sa  fondamentale  une  quarte  au-dessus 
de  celle  du  mode  ionien.  Le  mode  ionien  est 
le  douzième  en  ordre  du  grave  à  l'aigu  ,  selon 
le  de'nombrement  ài^Alypius.  (Voyez  mode  ). 

HYPER -LYDIEN.  Le  plus  aigu  des 
quinze  laaodes  de  la  musique  des  Grecs  ,  du- 
quel la  fondamentale  e'tait  une  quarte  au- 
dessus  de  celle  du  mode  lydien.  Ce  mode  , 
non  plus  que  son  voisin  l'iiypcr-e'olien  ,  n'é- 
tait pas  si  ancien  que  les  treize  autres  ;  et 
^ristoxene  qui  les  nomme  tous  ,  ne  fait 
aucune  mention  de  ces  deux-là.  (  Voyez 
MODE  ), 

HYPER-MIX"0-LYDIEN.  Un  des  modes 
de  la  musique,  grecque,  autrement  appelé 
hyper-phrygien.  (  Voyez  ce  mot.  ). 

HYPER- PHRYGIEN  ,  appelé  aussi  par 
Enclyde  ,  hyper-mixo-lydien  ^  est  le  plus 
aigu  des  treize  modes  &'Aristoxène ,  fesant 
le  diapason  ou  l'octave  avec  l'hypo-dorien 
le  plus  grave  de  tous.  (Voyez  mode). 

HYPO-DIAZEUXIS,  est  selon  le  vieux 
BaccIuHs  l'intervalle  de  quinte  qui  se  trouve 
entre  deux  tétracordes  séparés  par  une  dis- 
jonction ,  et  de  plus  par  un  troisième  tétra- 
cordc  intermédiaire.  Ainsi  il  y  a  hy p o- dy azeu- 
*if  entre  les  tétracordes  liypatoa  etdiézeug- 
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uiénou  ,  et  entre  les  tetracoidcs  syiincnienon 
et  hypcrboléon.  (  Voyez  tiLtracorde  ).      . 

HVPO-DOIUEN.  Le  plus  grave  de  toi» 
les  modes  de  l'aiicicmie  iiiusique.  Euclyde 
dit  que  c'est  le  plus  clcve  ;  mais  le  vrai  scus 
de  cette  exprcssiou  est  explique  au  mot 
hypatc. 

Le  mode  hypo-dorim  a  sa  fondauuntalc 
«ne  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode  do- 
rien.  Il  fut  iiivcuté  dit-on  par  Philoxlne ; 
ce  mode  est  affectueux  ,  mais  gai  ,  alliant  la 
douceur  à  la   majesté. 

IlYPt)  -  F.OLIEN.  INlode  de  l'ancienne 
musique  appelé  aussi  par  Eitclyde  IiypO' 
lydien  grui-e.  Ce  mode  a  sa  fondauieutale 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mod» 
éolien.  (  Voyez  mode). 

HYPO-IAS'llEIV.  (Voyez  h\po-iomkn). 

HYPO-IONIEN.  Le  second  des  modes  de 
l'ancienne  uiusicjue  ,  en  commeiu-ant  par  le 
rave.  Euclyde  l'appelle  aussi  hypo-iasticn  et 
hypo-hprygien grave .^:i.  fondumenlaleest  une 
quarte  au-dessous  de  celle  du  mode  ionien, 
(  Voyez  Mout  ). 

HV  PO-LYniI^X.  Le  cinquième  mode  de 
l'ancienne  musique,  en  cuunncnçant  parle 
grave.  Jùuclyd*  l'appelle  aussi  /lypo-iastien 

et 
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et  hypo-phrygien  grave.  8a  fondamentale  est 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
Ijdien.  (Voyez  mode). 

Euclyde  distingue  deux  modes  Jjvpa- 
lydiens  •  savoir  l'aigu  qui  est  celui  de  cet 
article,  et  le  grave  qui  est  ie  même  que  l'ùypo- 
ëolien. 

Le  mode  hypo  -  lydien  e'tait  propre  aux 
chants  funèbres,  aux  méditations  sublimes  et 
divines  :  quelques-uns  eu  attribuent  l'inven- 
tion à  Polymneste  de  Coloplion  ,  d'autres  à 
Da/non  l'athénien. 

H7P0  -  MIXO  -  LYDIEl>f,  Mode  ajouté 
par  Gui  d'Arczzo  à  ceux  de  l'ancienne  mu- 
sique :  c'est  proprement  le  plagal  du  mode 
m:xo  -  lydien  ,  et  sa  fondamentale  est  la 
même  que  celle  du  mode  dorien.  (  Voyez 
MODE  ). 

Il  Y  PO-PHRYGIEN.  Un  des  modes  de  l'an- 
cienne musique  dérive'  du  mode  pbrygien, 
dont  la  fondamentale  était  une  quarte  au- 
dessus  de  la  sienne. 

J'.nciyde  parle  encore  d'un  autre  mode 
J'ypo-F''"'.Vn''^"  an  grave  de  celui-ci  :  c'est 
cclni  qu'on  appelle  plus  correctement  liypo- 
ionien.  (  Voyez  ce  mot  ). 

Le  caractère  du  mode  hypo-phrvgieii  iia.\X 

JJict.  de  Jiusiifue.  Tome  II.  H 
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calme  ,  paisible  ,  et  propre  a  tcmpJrer  la  vc- 
hémence  du  phrygien.  11  lut  inventé  dit-ou 
par  Vamon  j  l'auiL  de  Pythias  et  l'clèvc  do 

Socrate. 

HVPO  -PROSLAMBANOxMÉNOS.  Nom 
d'une  corde  ajoutée  ,  à  ee  qu'on  prétend  ,  par 
Gui  d'Arczzo  ,  \y^\  ton  plus  bas  que  la  pros- 
Linibanomcnc  des  Grecs  ;  c'est-à-dire  au- des- 
sous  de  tout  le  systciuc.  L'auteur"  de  cette 
nouvelle  corde  l'exprima  par  la  lettre  r  de 
l'alphabet  grec  ,  et  de-là  nous  est  venu  lo 
nom  de  \di  gamme. 

HYPOi<('Hl-^l  ^-  Sorte  de  cantique  sur 
lequel  on  dansait  aux  fêtes  des  dieux. 

IIYPO-SYNATHE  est,  dans  la  musique 
des  Grecs  ,  la  disiouction  des  deux  tétracordes 
«cparcs  pnv  rinlorposiliou  d'un  troisième 
tétracordc  conjoint  avec  chacun  des  deux; 
cnsorte  ([uc  les  cordes  l.niiiohîgues  des  doux 
tétracordes  disjoints  par  hypn-synaphc  ,  ont 
entre  elles  cinq  tons  ou  une  sepuémc  mineure 
d'intervalle.  Tels  M)nt  les  deux  tétracordes 
JiypiUon  et  syiirii'mcrtoii. 
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I. 

X  A  LE  ME.  Sorte  decliant  funèbre  jadis  en 
usao-c  parmi  les  Grecs  ,  couiuic  le  Linon  chez 
le  même  peuple  ,  et  le  Manéros  chez  les 
Egyptiens,  (  Voyez  ca AÏS soiv  ). 

lAM BIQUE  ,  ad).  Il  y  avait  dans  la  mu- 
sique des  anciens  deux  sortes  de  vers  iambi- 
qves  ,  dont  ou  ne  fcsait  que  réciter  les  uns 
aux  sons  des  instrumcns  ,  au-licu  que  les 
autres  se  cliautaieut.  On  ne  comprend  pas 
bien  quel  cfiet  devait  produire  l'accouipa- 
n-nement  des  instrumens  sur  une  simple  réci- 
tatiou  ;  et  tout  ce  qu  on  en  peut  conclure 
raisonnablement  ,  c'est  que  la  plus  simple 
manière  de  prononcer  la  poésie  grecque  ou 
du-moins  Viamhùjue  se  fesait  par  des  sons 
appréciables  ,  harmoniques  ,  et  te  nait  encore 
beaucoup  de  l'intonation  du  chant. 

lASTlEN.  Nom  donné  par  Arisloxeiic 
et  y4ly^'nis  au  mode  que  les  autres  auteurs 
appellent  plus  communément /onùv/.  (  Voyea 
MODE  ). 

JEU  j  s.  m.  L'action  de  joncr  d'un  ins- 
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tiiuiient.  (  Voyez  jouer  ).  On  d\t p/cin-j'eTi 
demi-jeu  ,  selon  la  manière  plus  forte  ou 
plus  douce  de  tirer  les  sons  de  riustruincnt. 
IMITATION  ,  s.  f.  La  musique  drama- 
tique ou  thc'âtrale  concourt  à  Vimitation 
ainsi  qtie  la  poésie  et  la  peinture  :  c'est  à  ce 
principe  commun  que  se  rapportent  tous  les 
beaux-arts  comme  l'a  montre  M.  le  Battenx. 
Mais  cette  imitaiion  u'a  pas  pour  tous  la 
même  étendue.  Tout  ce  que  l'iuuij^iuatioa 
peut  se  représenter  est  du  ressort  de  la  poésie. 
La  peinture  qui  n'oH're  point  ses  tableaux  à 
l'imagination,  mais  au  sens  et  à  un  seul  sens, 
lie  peint  que  les  objets  soumis  à  la  vue.  I,a 
musique  senjblerait  avoir  les  mémos  bornes 
par  rapport  a  l'ouïe;  cependant  elle  peint 
tout  ,  même  les  objets  qui  ne  sont  que  visi- 
bles: par  un  prestige  presque  inconcevable 
elle  semble  mettre  l'œil  dans  l'oreille*  et  la 
plus  grande  merveille  d'un  art  qui  n'agit  que 
par  le  mouvement ,  est  d'en  pouvoir  former 
jusqu'à  l'image  du  repos.  La  nuit  ,  le  som- 
meil ,  la  solitude  et  le  silence  entrent  dans  le 
nombre  des  grands  tableaux  de  la  musique. 
On  sait  que  le  bruit  piut  produire  l'ellet  rhi 
silence,  et  le  silence  l'effet  du  bruit  ;  comme 


r   M   I  129 

quand  on  s'endort  à  une  lecture  égale  et  mo- 
notoue  ,  et  qu'on  s'e'veille  à  l'instant  qu'elle 
cesse. 

Mais  la  musique  agit  plus  intimeracnt  sur 
MOUS  ,  en  excitant  par  uu  sens  des  affections 
semblables  à  celles  qu'on  peut  exciter  par  un 
autre  ;  et  comme  le  rapport  ne  peut  être 
sensible  que  l'impression  ne  soit  forte  ,  la 
peinture  deuue'e  de  cette  force  ne  peut  rendre 
à  la  musique  les  imitations  que  celle-ci  tire 
d'elle,  (^ue  toute  la  nature  soit  endormie  , 
celui  qui  la  contemple  ne  dort  pas  ;  et  l'art  du 
musicien  consisteà  substituera  l'image  insen- 
sible de  l'objet,  celle  des  monvemens  qne  sa 
présence  excite  dans  le  cœur  du  contempla- 
teur. Non-seulement  il  agitera  la  mer  ,  ani- 
mera la  flamme  d'un  incendie,  fera  couler  les 
ruisseaux  ,  tomber  la  pluie  et  grossir  les  tor- 
rens  ;  mais  il  peindra  l'horreur  d'un  désert 
affreux  ,  rembrunira  les  murs  d'une  prison 
souterraine,  calmera  la  tempête,  rendra  l'air 
tranquille  et  serein ,  et  répandra  de  l'orcbestre 
une  fraîcheur  nouvelle  sur  les  bocages.  Il  ne 
représentera  pas  directement  ces  choses  ;  mais 
il  excitera  dans  l'amc  les  mêmes  monvemens 
qu'on  éprouve  en  les  voyant. 

J'ai    dit  au  mot  harmonie  qu'on  ne  tire 
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d'elle  aucun  piiiK-ipc  qui  mène  ii  Viuntation. 
nuisicale  ,  puisqu'il  n'y  a  aucun  rapport  entra 
des  accoiJs  et  les  objets  qu'on  veut  pciiitlre, 
ou  les  passions  qu'on  veut  exprimer.  Je  ferai 
voir  au  mot  .mllodie  quel  est  ce  principe 
que  riiaruionicne  fournit  pas,  et  quels  traits 
donnes  par  la  naturt-  sont  employés  par  la 
musique  pour  représenter  ces  objets  et  ces 
passions. 

IMITATION'  ,  dans  son  sens  technique  , 
est  l'emploi  d'un  même  chant  ou  d'un  chant 
semlilable  ,  dans  plusieurs  parties  qui  le  fout 
entendre  l'une  après-l'autre  ,  à  l'unisson,  à  la 
quinte  ,  à  la  quarte,  à  la  tierce,  ou  à  qucl- 
qu'autrc  intervalle  que  ce  «oit.  Y^imitation 
est  toujours  bien  prise,  même  en  changeant 
plusieurs  notes;  pourvu  que  ce  même  chant 
se  reconnaisse  toujours  et  qu'on  ne  s'écarte 
point  des  lois  d'une  bonne  modulation.  Sou- 
vent pour  rendre  V imitation  plus  sensible  , 
on  la  fait  précéder  de  silences  ou  dénotes  lon- 
gues qui  semblent  laisser  éteindre  le  chant  au 
xnomenl  que  \ imitation  le  ranime.  t)n  traite 
Y  imitation  comme  ou  veut  ;  on  l'abandonne  ,• 
on  la  reprend  ,  on  en  commence  une  autre 
à  volonté;  en  un  mot  les  règles  en  sont  aussi 
rclâciiccs  que  celles  de  la  fujjuc  sout  bévcrcs  : 
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c'est  povirquoi  les  grands  maîties  la  dédai- 
gnent ,  et  toute  imitation  trop  affectée 
décèle  prescjuc  toujours  uu  écolier  en  corn- 
jiosition. 

IMPARFAIT  ,  aâj.  Ce  mot  a  plusieurs 
sens  en  musique.  Un  accord'  imparfait  est 
par  opposition  à  l'accord  parfait,  celui  qui 
porte  une  sixte  ou  une  dissonance  ;  et  par 
opposition  a  l'accord  plein  ,  c'est  celui  qui 
n'a  pas  tous  les  sons  qui  lui  conviennent 
et  qui   doivent  le   rendre  complet.  (  Voyez 

accord). 

Le  temps  ou  mode  imparfait  était  dans 
nos  anciennes  musique^  celui  de  la  divisiou 
double.  (Voyez  mode  ). 

Une  cadence  imparfaite  est  celle  qu'on 
appclleautrcmcnt  cadence irrcgulière.  (Voyez 

CADENCE   ). 

Une  consounance  /ot;»^7;A/7^  est  celle  qui 
peut  être  majcuro  ou  mineure  ,  comuic  la 
tierce  ou  la  sixte.  (  Voyez  co^'soNNA^CE  ). 

On  appelle,  dans  le  plain-cliant  ,  modes 
imparfaits  QC\i\  qui  sont  défectueux  en  haut 
ou  en  bas  ,  et  restent  en  deçà  d'un  des  deux 
termes  qu'ils  doivent  atteindre. 

IMPROVISF.R  ,  r.  11.  C'est  faire  et  chanter 
ijmprouiptu    des   chansons  ,  airs  et   parole» 
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qu'on  acconipas^nc  comiiiiine'rnent  d'une  Gui- 
tare ou  autre  pareil  instrument.  11  n'v  a  rlca 
de  plus  couinuin  en  Italie  que  de  voir  deux 
masques  se  rencontrer ,  se  dtfBer  ,  s'attaquer, 
se  riposter  ainsi  par  des  couplets  sur  le  uicme 
air,  avec  une  vivacité  de  dialogue,  de  chant, 
d'accompa^ncnient  ,  dont  il  faut  avoir  etc  té- 
moin  pour  la  comprendre. 

Le  mot  itiiprovisar  ci>\.  purement  italien  : 
mais  comme  il  se  rapporte  à  la  musique, 
)'ai  e'té  contraint  de  le  franciser  pour  l'aire 
entendre  ce  qu'il  signifie. 

IXCOMPOSÉ,  adj.  Un  intervalle  incom- 
posé  cf.X  ce\ix\  qui  ne  peut  se  rc'soudie  en  in- 
tervalles plus  petits,  et  n'a  point  d'iintre  clé- 
ment que  lui-même;  tel  ,  par  exemple,  qnie 
le  dièse  enharmonique  ,  le  comma  ,  même  le 
se'mi-ton. 

Chez  les  Grecs  les  intervalles  nirornpos(^s 
c'taient  differens  dans  les  trois  genres,  selon 
la  manière  d'accorder  les  tctnitordes.  Dans 
le  diatonique  le  semi-ton  et  chacun  des  deux 
tons  qui  le  suiyint  ètaieitdes  intervalles  7/7- 
cprnposés.  I  ,a  tierce  mineure  qui  se  trouve 
t'nt!,.  ,„  rroisicm-  1 1  la  quatrième  cordes  dans 
le  pcnrc  chromatique,  et  la  tierce  majeure 
qui  se  trouve  outre  les  mêmes  cordes  dans  lo 
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genre  enharmonique  ,  étaient  aussi  des  inter- 
valles inçomposés.  En  ce  sens  ,  il  n'y  a  dans 
le  système  moderne  qu'un  seul  intervalle 
incomposé ;  savoir  le  se'mi-ton.  (  Voyez  sémi- 
TO^.  ) 

INHARMONIQUE  ,adj.  Relation  inhar- 
monique est,  selon  M.  Savérieti  ^  un  terme 
de  musique;  et  il  renvoie,  pour  l'expliquer , 
au  mot  relation  ,  auquel  il  n'en  parle  pas. 
Ce  terme  de  musique  ne  m'est  point  connu. 

INSTRUMENT ,  s.  m.  Terme  ge'nérique 
sous  lequel  on  comprend  tous  les  corps  arti- 
ficiels qui  peuvent  rendre  et  varier  les  sons  à 
l'imitation  delà  vois.  Tous  les  corps  capables 
d'agiter  l'air  par  quelque  choc,  et  d'exciter 
ensuite  ,  par  leurs  vibrations  dans  cet  air 
agile' ,  des  ondulations  assez  fre'qucntes  ,  peu- 
vent donner  du  son;  et  tous  les  corps  capa- 
bles d'acccle'rer  ou  retarder  ces  ondulations 
peuvent  varier  les  sons.  (  Voyez  son-  ) 

Il  y  a  trois  manières  de  rendre  des  sons 
sur  des  instrumens  ;  savoir  ,  par  les  vibra- 
tions des  cordes  ,  par  celles  de  certains  corps 
élastiques,  et  par  la  collision  de  l'air  enfer- 
me dans  des  tuyaux.  J'ai  parle'  au  mot  inii- 
siijue  de  l'invention  de  ces  instrumens. 

H  5 
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Ils  se  divisent  p^ciicralcnicnt  en  instnimciis 
à  cordes,  instrniiicn.^  h  vent,  jnstrinncns  de 
percussion.  Les  iustruinciis  a  cordes  ,  chez 
Jes  anciens,  étaient  en  grand  nombre;  les 
plus  connus  sont  les  suivans  :  lyia  )  psal- 
icriiJtn  ,  iri^oiiium  ,  sambuca  y  cithara  , 
jH'ctis  ,  7iU7gas  ^  harhitoii  j  lestiido  ,  cyigo- 
viiiin  y  siuwiicium  j  cpnjidoron  ,  etc.  Ou 
touchait  tons  ces  in  si  ru  meus  avec  les  doigts 
ou  avec  le  plectruni ,  espèce   d'archet. 

Pour  leurs  principaux  instnirucus  à  vent, 
ils  avaient  ceux  appelés  tihùi ,  Jistula  ,  tNha , 
cornu  ,  lititus  ,  etc. 

Les  instrnmens  de  percussion  c'taicntceux 
qu'ils  uounnaient  tynipanum  ,  cynilialum  j 
crepitcicnluni  ,  iuitiinialuilunt  ,  crotùluni  , 
Clc.  Mais  plusieurs  de  ceux-ci  ne  variaient 
point  les  sotis. 

On  ne  Irouvern  ]n)int  ici  des  articles  pour 
ces  instruntius  ni  pour  ceux  de  la  nnisique 
znodernc  ,  dont  le  nombre  est  exccssiF.  La 
partie  instrumentale,  dont  un  autre  s'était 
chargé,  n'étant  pus  d'abord  entrée  dans  le 
plan  de  mon  travail  pour  l'encyclopcdic , 
m'a  rebuté,  par  l'életulue  des  connaissances 
qu'elle  cxijjc  ,  delà  roJucLtrc  dans  oclui-ci. 
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INSTRUMENTAL.  Qui  appartient  au  jeu 
des  instrumens.  Tour  de  Ci^rt/z^instruraental  ; 
musiijve  instrumentale. 

INTENSE^  adj.  Les  sons  intenses  hont 
ceux  qui  out  le  plus  de  force,  qui  s'enten- 
dent de  plus  loin  :  ce  sont  aussi  ceux  qui 
étant  rendus  par  des  cordes  fort  tendues  , 
Tibrent  par-là  mcmc  plus  fortement.  Ce  mot 
est  latin,  ainsi  que  celui  de  remisse  qui  lui 
est  opposé  :  mais  dans  les  écrits  de  musique 
théorique  ou  est  obligé  de  franciser  l'uu  tt 
l'autre. 

INTERCIDENCE  ,  s.f.  Terme  de  plain- 
cliaut.  (Voyez  diai-tose.  ) 

INTERMÈDE,  .y.  //i.  Pièce  de  musique  et 
de  danse  qu'on  insère  à  l'opéra  ,  et  quelque- 
fois à  la  comédie  entre  les  actes  d'une  grande 
pièce,  pour  égayer  et  reposer  eu  quelque 
sorte  l'esprit  du  spcctatciu-  attristé  par  le 
tragique,  et  tendu  sur  les  grands  intérêts. 

Il  y  a  des  intenncdes  qui  sont  de  vérita- 
bles drames  comiques  ou  burlesques,  lesquels 
coupant  ainsi  rintérct  par  un  intérêt  tout 
dillércnt,  balolteut  et  tiraillent,  pour  ainsi 
dire,  l'attention  du  spectateur  en  sens  coa- 
irairc,  et  d'une  manière  très-opposée  au  bou 
goût  et  a  la  raison,  Comme  la  danse  eu  Ita- 
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lie  n'entre  point  et  ne  doit  point  entrer  dails 
la  constitution  du  drame  lyrique  ,  on  est 
forcé  ,  pour  Taduicttre  sur  le  ihcàtre  ,  de 
l'employer  hora  d'œuvre  et  détaillée  de  la 
pièce.  Ce  n'est  pas  cela  que  je  blâme  ;  au 
contraire,  je  pense  qu'il  ccinvicrit  d  cn>icer 
par  un  ballet  agréable  les  impressions  tristes, 
lais.-écs  par  la  reprcscmation  d'un  grand 
opéra,  et  j'approuve  fort  que  ce  ballet  fasse 
un  sujet  particulier  qui  n'appartienne  point 
à  la  pièt-e  :  mais  ce  que  je  n'approuve  pas  , 
c'oï^t  qu'on  coupe  les  actes  par  de  semblables 
ballets  ,  qui  divisant  ainsi  l'aclioii  et  détrui- 
sant ri;itrrét ,  fout,  pour  ainsi  dire,  de  iliaque 
acic  mu  piccp  nouvelle. 

liXTKRVALLK,  *-.  Jii.  DilIVrcncc  d'un  son 
à  un  autre  entre  le  grave  et  l'aigu  :  c'est  tout 
l'espace  que  l'un  des  deux  aurait  à  parcou- 
rir pour  arrivera  riinisson  de  l'autre.  La  dif- 
férence qu'il  y  a  de  Vintcnnllc  à  W'icruhic  est 
que  l'/rt/f/fv/ /A- est  considéré  comme  indivise, 
et  l'étendue  couiine  divisée.  Dans  ViiiUr- 
vallc  on  ne  considère  que  les  deux  termes; 
dans  l'étendue  on  en  suppose  d'intermédiaires. 
L'étendue  forme  un  syîtémc  ;  mais  ViuUr- 
pallc  peut  cire,  incouiposé. 

A  prendre  ce  mot  dans  son  sens  le  plu» 
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général  ,  îl  est  évident  qu'il  y  a  une  infinité 
à.' intervalles  :  mais  comme  eu  musique  on 
borne  le  nombre  des  sons  à  ceux  qui  compo- 
senlt  un  certai  n  système  ,  on  borne  aussi  par-là 
le  nombre  des  iiitervanes\  ceux  que  ces  sous 
peuvent  former  entre  eux  :  de  sorte  qu'ea 
combinant  deux  à  deux  tous  les  sons  d'un 
système  quelconque,  on  aura  tous  les  inter- 
valles possibles  dans  ce  même  système  ;  sur 
quoi  il  resterait  réduire  sous  la  même  espèce 
tous  ceux  qui  se  trouveront  égaux. 

Les   anciens  divisaient  les   intervalles  de 
leur  musique  en  intervalles  simples   ou  in- 
composés,   qu'ils  appelaient   diastêmes ,   et 
en  intervalles  composés  ,    qu'ils   appelaient 
systèmes.  (  Voyez  ces  mots.  )  Les  intervalles  , 
dit  Aristoxène  ,  diffèrent  entre  eux  en  cinq; 
manières,  i**.   en  étendue;  un  ^rand  inter- 
valle diffère  ainsi  d'un  plus  petit.  2".  En  rc- 
sonnance  ou  en    accord  ;  c'est    ainsi   qu'un 
z«/<'/r«//f  consonnant  diffère  d'un  dissonant. 
3**.  En  quantité  ;  comme  un  intervalle  sim- 
ple diffère  d'un  intervalle   composé.  4^.  Ea 
genre;   c'est  ainsi  que  les  intervalles  diato- 
niques ,  chromatiques  ,  enharmoniques  ,  dif- 
fèrent entre  eux.    5".  En  natiue  de  rai)port  ; 
comme  V intervalle  dont  la  raison  peut  s'cx- 
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j:)rimcr  on  nombres  ,  diflcrc  d'un  intcn  alh 
irrationnel.  Disons  (j^iulqucs  uiols  de  toutes 
ces  diflërcnccs. 

I.  Le  luoindre  de  tous  les  intcnalh-  , 
selon  Bacchins  et  Gaudencc  ,  est  le  dièse 
enharmonique.  Le  pins  grand,  à  le  prendre 
à  l'extrémité  grave  du  mode  h\  po  -  dorien  , 
jusqu'à  l'extrcmité  aiguë  de  lliypo-mixo-ly- 
dicii ,  serait  de  trois  octaves  complètes  ;  mais, 
comme  il  y  a  ^'"^  quinte  à  retrancher  ou 
.ïncme  une  sixte  ,  selon  un  passage  fïyJJrastCy 
cité  par  Jlci/wmius  ,  reste  la  qiiarle  par- 
dessus le  dis-diapason  ,  c'est-à-dire  ,  la  dix- 
liuiticmc  pour  le  plus  grand  i//U^na//c  du 
diagramme  des  Grecs. 

H.  Les  Grecs  divisaient  comme  nous  les 
intcrcallcs  en  consonnans  et  dissouans  ; 
mais  leurs  divi.<ions  n'étaient  pas  les  mêmes 
que  les  noires.  (  Voyez  conso?cna.>ce.  Ils 
subdivisaient  encore  les  i/i/cr^a/h's  conson- 
nans en  deux  espèces  ,  sans  y  compter  l'u- 
nisson,  qu'ils  appelaient  homophonic  ou  pa- 
rité de  sons  ,  et  dont  Vintci\'allc  est  nul.  La 
première  espèce  était  Va/ifip/ionic  ou  oppo- 
sition des  sons  ,  qui  se  fesait  à  l'octave  ou 
à  la  double  octave,  et  qui  n'était  proprement 
qu'.uuc  réplique  du  mCuic  SOU ,  mai»  pour? 
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tant  avec  opposition  du  grave  à  l'aigu.  La 
seconde  espèce  était  la  paraphonie  ou  dis- 
tinction de  sons,  sous  laquelle  on  compre- 
nait toute  consonnance  autre  que  l'octave  et 
ses  répliques  -,  tous  les  interçalles  ,  dit  Tht'on 
de  Sœyrne,  qui  ne  sont  ni  dissouans  ,  ni 
unisson. 

III.  Quand  les  Grecs  parlent  de  leurs  dias- 
tcraes  ou  iutcrrallcs  simples,  il  ne  faut  pas 
prendre  ce  terme  à  toute  rigueur:  car  le 
dicsis  même  n'était  pas,  selon  eux  ,  exempt  de 
composition  ;  mais  il  faut  toujours  le  rap- 
porter au  genre  auquel  V intervalle  s'applique. 
Par  exemple,  le  semi-ton  est  un  intervalle 
simple  dans  le  genre  chromatique  et  dans  le 
diatonique  ,  composé  dans  l'enharmonique. 
Le  ton  est  composé  dans  le  chromatique  et 
simple  dans  le  diatonique;  et  le  di ton  même 
ou  la  tierce  majeure,  qui  est  un  infercalle 
composé  dans  le  diatonique  ,  est  un  composé 
dans  l'enharnionique.  Ainsi,  ce  qui  est  sys- 
tème dans  un  genre  peut  être  diastème  dans 
un  autre,  et  réciproquement. 

IV.  Sur  les  genres,  divisez  successivement 
Icmcme  tétracorde, selon  legcnre  diatonique, 
selon  le  chromatique  et  selon  l'cnharmoni- 
que,  vous   aurez   trois   accords    différeai  , 
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lesquels  comparés  entre  eux  ,  aii-licu  de  trois 
intervalles ,  vous  eu  domiocjti t  neuf,  outre 
les  combinaisons  et  compositions  qu'on  ea 
peut  faire  ,  et  les  différences  de  tous  ces  inter- 
valles qui  en  produiront  des  multitudes 
d'autres.  Si  vous  comparez,  par  exemple,  lo 
premier  infenallc  de  cha(|ue  le'traeorde  dans 
reiiliarmoiiique  et  dans  le  clnoinatiquc  mol 
^y4ristoxene ,  vous  aurez  d'un  côté  un  quart 
ou  ~-^  de  ton  ,  de  l'autre  un  tiers  ou  ^  ,  et 
les  deux  cordes  aigu'es  feront  entre  elles  ua 
intervalle  ^w\  sera  la  dinVrcncc  des  deux  prc'cc- 
dens ,  ou  la  douzicmc  partie  d'un  ton. 

V.  Passant  maintenant  aux  rapports,  cet 
article  nie  mène  à  une  petite  digression. 

Les  Aristoxe'nicns  prétendaient  avoir  bien 
siniplilie  la  uuisique  par  leurs  divisionscgalcs 
des  intcnallcx  ,  et  se  moquaient  fort  de  tous 
les  calculs  de  Pylhni'ore.  Il  me  semble  cepen- 
dant que  celte  préteiuluc  simplicité  n'était 
j^uère  que  dans  les  mois,  et  que  si  les  pytlia- 
j;oriciens  avaient  un  peu  mieux  entendu  leur 
maître  et  la  uuisique  ,  ils  auraient  bientôt 
ferme'  la  bouelie  à  leurs  adversaires. 

Fythogore  îi'avait  pas  imagine  le  rapport 
des  sons  qu'il  calcula  le  premier.  Guide  par 
l'cxpcrioucc ,  il  ne  lit  que  prendre  uote  de 
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ses  observations:  ^ristoxène  incommodé  de 
tons  ces  calculs,  bâtit  dans  sa  tête  un  sys(éme 
tout  dlfFcienf,  et  comme  s'il  eût  pu  changer 
la  nature  à  son  gré,  pour  avoir  simplifie  les 
mots  il  crut  avoir  simplifié  les  choses  ,  au-lieii 
qu'il  fit  réellement  le  contraire. 

Comme    les    rapports    des    consonnances 
étaient  simples  et  faciles  à  exprimer,  ces  deux 
philosophes    étaient    d'accord    là-dessus:   ils 
rétaiciit  même  sur  les  premières  dissonnauces; 
car  ils  convenaient  également  que  le /o// était 
la  didcrence  de  la  quarte  à  la  quinte:  mais 
comment    déterminer    déjà    cette   dilTérence 
autrement    que    par   le  calcul  ?    Aristoxene 
partait  pourtant  dc-là  pour  n'en  point  vou- 
loir ,  et  surcc^o//  dont  il  se  vantait  d'ignorer 
le  rapport  j  il  bâtissait  toute  sa  doctrine  musi- 
cale. Qu'y   avait-il   de   plus  aisé    que  de  lui 
montrer  la  fausseté  de  ses  opérations  et  la 
justesse  de  celles  de  Fytagorc  ?  Mais ,  aurait- 
il  dit,  je  prends  toujours  des  doubles,  ou  des 
moitiés,  ou  des  tiers  ;  cela  est  plus  simple  et 
plutôt  fait  que  vos  comma  ,  vos  limma  ,  vos 
a])olomcs.  Je  l'avoue  ,  eût  répondu  Pytha- 
gore  ;  mais  dites-moi  ,  je  vous  prie  ,  comment 
vous  les  prenez,  ces  doubles,  ces  moitiés  ,  ces 
tiers  ?  L'autre  eût  répliqué  qu'il  les  cutouualt 
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naturellement  j  on  qu'il  les  prenait  sur  sou 
moiiucoido.  Hc  bien,  eut  dit  Pit/ia^'ore  y 
eiiloiiue/.-uioi  juste  le  quart  d'un  ton.  8i 
l'autre  eut  ctii  assez  ciiarlataii  pour  le  faire, 
Pitlwgore  eut  a'iouto:  ^lais  est-il  bien  divisé 
votre  monocorde?  ^ioulrcz-iuoi ,  )e  vous  prie, 
de  quelle  uutliode  vous  vous  êtes  servi  pour 
y  prendre  le  quart  ou  le  tiers  d'un  ton.  Je 
ne  saurais  voir  en  pareil  cas  ce  qn'^-7//>- 
toxciie  eut  pu  répondre.  Car,  de  dire  que 
riiistriuucnt  avait  été  accordé  sur  la  vo  x  , 
outre  que  c'eut  clé  tomber  dans  le  cercle  , 
cela  ne  pouvait  convenir  aux  Aristoxcniens  , 
puisqu'ils  avouaient  tous  avec  leur  chef  qu'il 
fallait  e\crcer  lofig-tciups  la  voix  sur  un 
instrument  de  la  dernière  justesse,  jiour 
venir  à  bout  de  bien  enlouuer  les  intcrxallcs 
du  ehrouialiqne  mol  et  du  genre  cubarmo-» 
nique. 

Or,  puisqu'd  faut  des  calculs  non  moins 
composés  et  niènic  des  opérations  f^éométri-» 
ques  jdus  dilliciles  pour  mesurer  les  tiers  et 
les  quarts  de  ton  Ci  yj lisloxlnc  ^  que  pour 
assif^ncr  les  rapports  de  P\  thagorc  ,  c'est  avoo 
raison  que  A icoiiiiujiw ,  iioccc  et  plusieurs 
autres  théoriciens,  prêteraient  les  rapports 
justes  et  liarmoiiiqucs    de   leur  maître   au» 


I     N     T  143 

divisions  du  système  aristosciiien  ,  qui 
n'étaient  pas  plus  simples  j  et  qui  ne  don- 
naient aucun  interi^aUe  dans  la  justesse  de 
sa  géue'iatiou. 

Il  faut  remarquer  que  ces  raison ncmeus 
qui  convenaient  à  la  musique  des  Grecs  ne 
conviendraient  pas  e'galement  à  la  nôtre  , 
parce  que  tous  les  sons  de  notre  système 
s'accordent  par  des  consonnances;  ce  qui  ne 
pouvait  se  faire  dans  le  leur  que  pour  le  seul 
genre  diatonique. 

Il  s'ensuit  de  tout  ceci  qxx'Aristoxcne 
distinguait  avec  raison  les  iutervaHes  en 
rationels  et  irrationels  ;  puisque,  bien  qu'ils 
fussent  tous  rationels  dans  le  système  de 
•f^/Z/^j-^ort'^  la plupartdes dissonances  étaient 
irrationellcs  dans  le  sien. 

Dans  la  musique  moderne  on  considère 
aussi  les  intervalles  à^  plusieurs  mauières; 
savoir ,  ou  ge'nèralement  comme  l'espace  ou 
la  distance  quelconque  de  deux  sons  donnes , 
ou  seulement  comme  celles  de  ces  d'stances 
qui  peuvent  se  noter,  ou  enfin  comme  celleb 
qui  se  marquent  sur  des  degrés  dilfèrens. 
Scion  le  premier  sens,  toute  raison  numéri- 
que comme  est  le  comma  ,  ou  sourde  comme 
est  le  dièse  ù.'ylrisioxcnc  ,  peut  exprimer  uu 
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intervalle.  Le  second  sens  s'applique  aux  seuls 
intervalles  reçus  dans  le  systéuie  de  notre 
musique  ^  dont  le  moindre  est  le  sémi-toa 
luincur  exprimé  sur  le  même  dcf;ié  par  ua 
dièse  ou  par  un  bémol  (  Voyez  sémi-tok  ). 
La  troisième  acception  suppose  quelque  diffé- 
rence de  position:  c'est-à-dire,  un  ou  plu- 
sieurs degrés  entre  les  doux  sons  qui  forment 
V intervalle.  C'est  à  celte  dernière  acception 
que  le  mot  est  fixé  dans  la  pratique  :  de 
sorte  que  deux  intervalles  éf;aux  ,  tels  que  sont 
Ja  fausse-quinte  et  le  triton  ,  [lorfent  pourtant 
des  noms  dillcrcns^  si  l'un  a  plus  de  degrés 
que  l'autre. 

Nous  divisons  ,  connue  fesaicut  les  anciens^ 
les  intervalles  en  consonnans  et  dissonans_ 
Les  cousonnances  sont  parfaites  ou  impar- 
faites (  Voyez  CoNsoNNANCES  ).  Les  disso- 
nances sont  telles  par  leur  nature,  ou  lo 
deviennent  par  accident.  Il  n'y  a  que  deux 
intervalles  dissonans  par  leur  nature;  savoir, 
la  seconde  et  la  septième  ,  en  y  comprenant 
leurs  octaves  ou  ré|)liques:  encore  ces  deux 
peuvent-ils  se  réduire  à  un  seul  ;  mais  toutes 
les  cousonnances  peuvent  devenir  dissonantes 
par  accident  (Voyez  DissowaîiCE  ). 

De  plus  ,  tout  intervalle  est  simple   ou 
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redoublé.  'VinteiTal/e  simple  est  celui  qui 
est  couteau  daus  les  borues  de  l'octave.  Tout 
intervalle  qui  excède  cette  éteudue  est  redou- 
blé •  c'est-à-dire^  couiposé  d'uue  ou  plusieurs 
octaves  et  de  V intervalle  simple  do  ut  il  est  la 
réplique. 

Les  intervalles  simples  se  divisent  encore 
en  directs  et  renverses.  Prenez  pour  direct  un 
intervalle  simple  quelconque  ,  son  complé- 
ment à  l'octave  est  toujours  renversé  de  celui- 
là  ,  et  réciproquement. 

Il  n'y  a  que  six  espèces  à' intervalles  sim- 
ples ,  dont  trois  sont  complémcns  des  trois 
autres  à  l'octave  ,  et  par  conséquent  aussi 
leurs  renversés.  Si  vous  prenez  d'abord  les 
moindres  intervalles  ,  vous  aurez  pour  di- 
rects la  seconde  ,  la  tierce  et  la  quarte  ;  pour 
renversés  ,  la  septième  ,  la  sixte  et  la  quinte. 
Que  ceux-ci  soient  directs,  les  autres  seront 
renversés  :  tout  est  réciproque. 

Pour  trouver  le  nom  d'un  intervalle  quel- 
conque ,  il  ne  faut  qu'ajouter  l'unité  au 
nombre  des  degrés  qu'il  contient.  Ainsi 
Xintcrvalle  d'un  degré  donnera  la  seconde  ; 
de  deux,  la  tierce  ;  de  trois,  la  quarte;  de  sept, 
l'octave  ;  de  neuf,  la  dixième,  etc.  Mais  ce 
n'est  pas  assez  pour  bien  détcrmiucr  un  in~ 
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tervalle  :  car  sous  îc  môme  nom  il  peut  être 
majeur  ou  miueur,  juste  ou  Taux  ,  dimiuué 
ou  superflu. 

Les  coasounances  imparfaites  et  les  deux 
dissonances  naturelles  peuvent  être  majeures 
ou  mineures  :  ce  qui  ,  sans  changer  le  degré', 
fait  dans  Vintert'alle  la  difï'erence  d'un  sémi- 
lon.  (^iie  si  d'ua  iiUcri'alle  mineur,  on  ôlo 
encore  un  semi-ton,  cet  iniora/Ie  devient 
diminué.  Si  l'on  augmente  d'un  semi-ton  ua 
intervalle  iaa]eai- ,'\\  devient  superflu. 

Les  consonnances  parfaitessont  invariables 
par  leur  nature.  (^)nand  leur  interjallc  est  ce 
qu'il  doit  être  ,  elles  s'appellent  justes.  Que  si 
l'on  altère  cet  iiitcriallc  d'un  sémi-ton  la 
consonnance  s'appelleyÎ77/.yje  et  devient  dis- 
sonance ;  superflue  ,  si  le  semi-ton  est  ajoute'  • 
diminuée  ,  s'il  est  retranché.  On  donne  nial- 
à-propos  le  nom  de  fausse-quinte  à  la  nuinto 
diminuée  ;  c'est  prendre  le  genre  pour  l'es-^ 
pèce  ;  la  quinte  superflue  est  tout  aussi  fausse 
que  la  diminuée  ,  et  l'est  même  davantage  à 
tous  égards. 

On  trouvera  (  /'/.  C  ^  fig.  If.  )  una 
table  de  tous  les  iutervalles  simples  ijrali- 
cablfsdans  la  musique  ,rivec  leurs  noms  Icun 
degrés ,  leurs  valeurs  et  leurs  rapports, 
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Il  faut  remarquer  sur  celte  table  que  Vin- 
icrialle  appelé  par  les  harmonistes  septiema 
iiuverflne  ^  n'est  qu'une  septième  majenrcavec 
un  accompagnement  parlicwlier  ;  la  véritable 
septième  superflue  ,  telle  qu'elle  est  marquée 
dans  la  table  ,  n'ayant  pas  lieu  dans  Ihar- 
ïnouie  ,  ou  n'y  ayant  liru  que  successivement 
couiuic  transition  enharmonique  ,  jajuais  ri- 
goureusement dans  le  même  accord. 

Ou  observera  aussi  que  la  plu|iart  de  ces 
rapports  peuvent  se  déterminer  rie  plusieurs 
inanicrcs;  j'ai  préfcréla  plus  simple,  et  celle 
qui  donne  les  moindres  nomliros. 

Pour  composer  ou  rcdoullcr  un  de  ces 
intervalles  simples,  il  sufl-t  d'y  ajouter  l'oc- 
tave autant  de  fois  que  l'on  veut;  et  pour 
avoir  le  nom  de  ce  nouvel  iiiierialle  ,  il  faut 
au  nom  de  r////i'//v7//c  simple  a)outer  autant 
de  l'ois  sept  qu'il  contient  d'octaves.  Réci- 
proquement,' pour  connaître  le  simp!.e  d'ua 
intervalle  redoublé  dont  on  a  le  nom  ,  il  U)B 
faut  qu'en  rejeter  sept  autant  de  fois  qu'où 
k  peut;  le  reste  donnera  le  nom  de  V inter- 
valle simple  qui  l'a  produit.  VouUz-vous 
une  quinte  redoublée  ;  c'est-à-dire  ,  l'oclavo 
de  la  quinte  ,  ou  la  quiute  de  l'octave  ?  a  5  ^ 
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ajoutez  7,  vous  aurez  12.  La  quinte  redou- 
blée est  donc  -.inc  clouzicme.  Pour  trouver  le 
.siruple  d'une  douzième,  rejelez  7  du  uouil)re 
12  autant  de  fois  que  vous  le  po-nrez  ,  le  reste 
5  vous  indique  une  quinte.  A  legard  du  rap- 
port ,  il  ne  faut  que  douliler  le  conséquent  , 
ou  prendre  la  moitié  de  ranleccdent  de  la 
raison  simple  autant  de  fois  qu'on  ajoute 
d'octaves,  et  l'on  aura  raison  de  Vintcnalle 
ïcdoublc.  Ainsi  2,3,  étant  la  raison  de  la 
quinte  ,  i  ,  3  ,  ou  2  ,  6  ,  fera  celle  de  la  dou- 
zième ,  etc.  Sur  'quoi  l'on  observera  qu'en 
tenue  de  musique  ,  eu ;u poser  ou  redoubler 
un  intervalle^  ce  n'est  pas  l'ajouter  à  lui- 
anème  ,  c'est  y  ajouter  une  octave,  le  tripler, 
c'est   en  ajouter  deux,  etc. 

Je  dois  avertir  ici  que  tous  les  inlcnaUes 
evpriuies  dans  e.c  Dictionnaire  par  les  noms 
des  notes,  doivent  loujours  se  compter  du 
grave  à  l'aii^u  ;  ensoric  que  cet  intcivalle  ut 
si  ,  n'est  pas  une  seconde  ,  mais  unese[>lu'nje  , 
et  si  ut^  n'est  pas  un  septième  ,  mais  une  se- 
conde 

INTONATION,.?./  Action  d'entonner. 
(  Voyez  F.NTON.scn.)  lUrilonation  peut  être 
juste  ou  fausse  ,  trop  haute  ou    trop   basse, 

trop 


trop  forte  ou  trop  faible  ;  et  alors  le  mot  in~ 
ioiiation  accompagné  d'une  cpithctc  s'enteud 
tle  la  manière  d'entonner. 

INVERSE.  (  Voyez  Renversé.  ) 
IONIEN  ou  IONIQUE  ,  adj.  Le  mode 
ionien  était  en  comptant  du  grave  à  l'aigu  , 
le  second  des  cinq  modes  moyens  de  la  musi- 
que des  Grecs.  Ce  mode  s'appelait  aussi  ias- 
iien  ^  Gt  JSucIyde  l'appelle  cncoxG  phjy^ien 
{^rai'e.  (Voyez  Mode). 

JOUER  des  instrumeus,  c'est  exécuter  sur 
ces  instrumens  des  airs  de  musique,  sur-tout 
ceux  qui  lui  sont  propres  ,  ou  les  chants  notés 
pour  eux.  On  dit,  jouer  du  violon  ,  de  la 
Lasse  ,  du  hautbois  ,  de  la  flûte  /  toucher  le 
claf-'ccin  ,  V orgue;  sonner  la  trompette  y  don- 
ner du  cor  ;  pincer  de  la  guitare  ,  etc.  Mais 
l'affectation  de  ces  termes  propres  tient  de  la 
pédanterie.  Lemot/oz/tv  devient  générique, 
et  gagne  insensiblement  pour  toutes  sortes 
d'inst  rumens. 

JOUR.  Corde  à  jour,  (Voyez  Vide.  ) 
IRRÉGULIER  ,  adj.  On  appelle  dans  le 
plain- chant   modes    irrcgii/icrs    ceux    dqnl: 
l'étendue  est  trop  grande,  ou  qui  ont  quel- 
qii'autre  irrégularité. 

On  nonuiuiit  autrefois  cadence  irré^tliçrc 
JUici.  de  Musiijue,  Touie  H,  L 
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celle  qui  ne  tombait  pas  sur  une  des  corde* 
essentielles  du  ton  ;  mais  M.  Jinnican  a  doiiuo 
ce  nom  à  une  cadence  particulière  dans  la- 
quelle la  basse-fondamentale  montcdc  quinte 
ou  descend  de  quarte  ,  après  un  accord  d& 
sixte-ajoutée.  (  Voyez  Cadepîce.  ) 

ÏSON.  Chant  en  ison  (  Voyez  CnA?<T.  ) 
JLLE,  s./.  Nom  d'une  sorte  d'hymne  oU 
chanson   parmi  les  Grecs  ,  en  riiouncur  do 
Cért's  ou  de  Proscrpiite.  (  V'oy.  Chanson.  > 
JUvSTE  ,  adj.  Cette  cpithètc  se  donne  p;o- 
nc'rakment  au\  intervalles  dout  les  sonssonC 
exactement   dans  le    rapport   qu'ils  doivent 
avoir  ,ct  aux  voix  qui  entonnent  toujours  ces 
intervalles  dans  leur  )ustcssc  :  mais  elle  s'ap- 
plique spécialement  aux  consonnauccs  par- 
faites. T,es  imparfaites  peuvent  être  majeures 
ou  mineures  ,  les  parfaites  ne  sont  que  justes  : 
dès    qu'on    les    altère   d'un    semi-ton  ,  elles 
deviennent  fausses,  et  par  conséquent  disso, 
nances.  (  Voyez  intkrv  aile.  ) 

jpSTE    est    aussi    quelquefois   adverbe^ 
Chanter  juste  ,  jouer  juste. 
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L. 

JLiA.  Nom    de    la  sixième  note    de    notre 
gamme  ,  inventée  par  Gui    arc'tia.   (  Voyez 

GAMME,  SOLFIER.  ) 

LARGE,  adj.  Nom  d'une  sorte  de  note 
dans  nos  vieilles  musiques,  de  laquelle  ou 
augmentait  la  valeur  en  tirant  plusieurs  traits 
non-seulement  parles  côtes  ,  mais  par  le  mi- 
lieu de  la  note  ;  ce  que  Mûris  blâme  avec 
lurcc  comme  une  horrible  innovation. 

LARGHETTO.  (  Voyez  largo.) 

LARGO,  Vzdfz'.  Ce  mot  écrit  à  la  tête  d'im 
air  indique  un  mouvement  plus  lent  que  Va- 
dagio  ^  ci  le  dernier  de  tous  en  lenteur.  l\ 
marque  qu'il  faut  lilcr  de  longs  sous,  e'tcu- 
dre  le  temps  et  la  mesure  ,  etc. 

Le  diminutif /rt'r^7/<'//o  annonce  un  mou- 
vement un  peu  moins  lent  que  le  /nri;o  , 
})ius  que  Vandanie  ,  et  trcs-approcliaut  (ie 
Y  nudaiitino. 

LÉGÈREiVIENT  ,^Jr.  Ce  mot  indique  un 
mouvement  encore  plus  vif  que  \cgoi^  un 
ïnouvemcrit  moyen  entre  le  ^a'x  et  le  vite.  Il 
répond  à-pcu-prcs  à  l'italicu  riracc. 

l    2 
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LE^tME  ,  s.  m.  Silence  ou  pause  du  temps 
bref  dans  le  ihytlnnc  catalectiquc.   (  Voyez 

RlIYTIIME.  ) 

LENTIi.MENT,^^^.  Cenlotr':poIulà^ita- 
licn7£;;^;,'0  clmarqne  un  niouvemeiit  lent.  Sou 
superlatif,  très- Icntejiiejit ,  marque  le  plus 
tardif  de  tous  les  mouvemciis. 

LEPSIS.  Nom  srec  d'une  des  trois  parties 
de  l'ancienne  Mclope'e  ,  appelée  aussi  quel- 
quefois Enthia  ,  par  laquelle  le  compositeur 
discerne  s'il  doit  placer  son  chant  dans  le 
système  des  sons  bas  qu'ils  appellent  Jiypn- 
toides  j  dans  celui  des  sons  atjjiis  qu'ils  ap- 
pellent nétoidex  ,  ou  dans  celui  des  sons 
moyens  qu'ils  appellent  mésoidcs.  (  Voyez 
MÉLOPÉE.  ) 

LEVE  ,  adj.pris suhstantii'emcnt.  C'est  le 
temps  de  la  mesure  où  on  lève  la  main  ouïe 
pied  :  c'est  un  temps  qui  suit  et  précède  lo 
frappé  ;  c'est  par  conséquent  toujours  un 
temps  faible.  Les  temps  levés  sont  :  h  deux 
temps  ,  le  second  ;  à  trois,  le  troisième;  à 
quatre  ,1e  second  ,  et  le  quatrième.  (  Voye» 
Ausis.  ) 

LIAISON,  ^./.  Il  y  a  liaison  d'iiarmonie 
et  liaison   de  chant. 

La  liaison  a  lieu  dans  l'harmonie  ,  lorsqua 
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«cette  haEjflîonie  procède  par  un  tel  progrès  de 
sons  fondamentaux  ,  que  quelques-uns  dea 
sons  qui  accompagnaient  celui  qu'on  quitte, 
demeurent  et  accompagneiit  encore  celui  où 
l'on  passe.  Il  y  a  liaison  dans  les  accords  de  I3 
tonique  et  de  la  dominante  ,  puisque  le  rnéme 
son  fait  la  quinte  de  la  première,  et  l'octave 
de  la  seconde  :  il  y  a  liaison  dans  les  accords 
delà  tonique  et  delà  sous-dominante, attendu 
que  le  même  son  sert  de  quinte  à  l'une  et  d'oc- 
tave à  l'autre  :  enlin  il  y  a  liaison  dans  les 
accords  dissonans,  toutes  les  fois  que  la  dis- 
sonance est  préparée  ,  puisque  cette  prépara- 
tion elle-même  n'est  autre  chose  que  la //«z-< 
sou.  (  Voyez  Préparer.  ) 

La  liaison  dans  le  chant  a  lieu  toutes  les 
fois  qu'on  passe  deux  ou  plusieurs  notes  sous 
nn  seul  coup  d'archet  ou  de  gosier  ,  et  se  mai- 
que  par  un  trait  recourbé  dont  on  couvreles 
notes  qui  doivent  être  liées  ensemble. 

Dans  le  plain-chant  on  appelle //:\7/>o«  un© 
suite  de  plusieurs  notes  passées  sur  la  même 
syllabe  ,  parce  que  sur  le  papier  elles  sont 
ordinairement  attachées  ou  liées  ensemble. 

Qriclques-uns  nomment  aussi  liaison  ce 
qu'on  nomme  plus  proprement  syncope, 
C  Voyez  SY^coPE  ).' 

I  3 
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LICENCE,  s.  f.  Liberté  que  prend Iccom- 
positcur,ct  qui  sciublc  contraire  aux  règles, 
quoiqu'elle  soit  dans  le  principe  des  règles  ; 
car   voilà  ce  qui   distingue  les   licences  des 
fautes.  Par  exemple,  c'est  une  règle  en  com- 
position de  ne  point  monter  de  la  tierce  mi- 
îieure  ou  de  la  sixte  mineure  à  l'octave.  Cette 
Tèglc  dérive  de  la  loi  de  la  liaison  liarmon'r- 
qae,   et  de  celle   delà   préparation.    Quand 
donc  on  monte  de  la  tierce  mineure  ou  de  la 
sixte  mineure  à   l'octave  ,  cnsorte  qu'il  y  ait 
pourtant  liaison  entre  les  deux  accords,  ou 
que  la  dissonance  y  soit  préparée,  on  prend 
une  licence  ;  mais  s'il  n'y  a  ni  liaison  ni  pré- 
paration, l'on  fait  une  lautc.   Ue  numr,  c'est 
une  règle  de  ne  pas  faire  deux  quintes  justes 
de  suite  entre  les  mêmes  parties  ,  sur-tout  par 
mouvement  semblable  ;   le   principe  de  cette 
règle  est  danslaloidd'uuilédu  mode.  Toutes 
les  fois  donc  qu'on  peut  faire  ces  deux  quintes 
sans  faire  sentir  deux    modes  à-la-iois  ,  d  y 
a  licence^  mais  il  n'y  a  point  de  faute.  Cette 
explication   était    nécessaire,     parce    ([ue  les 
musiciens  n'ont  aucune  idée  bien  nette  de  c» 
mot  de  licence. 

Comme  la  plupart  des  règles  de  l'Iiarmo- 
uie  sont  fondcos  sur  des  pruicipes  arbitraires  , 
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et  changent  par  l'usage  et  le  goût  des  com- 
positeurs ,  il  arrive  de-là  que  ces  règles  va- 
rient, sont  sujettes  à  la  mode,  et  que  ce  qui 
est  licence  en  un  temps  ,  ue  l'est  pas  dans  uu 
autre.  11  y  a  deux  ou  trois  siècles  qu'il  n'était 
pas  permis  défaire  deux  tierces  de  suite  ,  sur- 
tout de  la  même  espèce  :  maintenant  on  fait 
des  morceaux  entiers  tout  par  tierces.  iVos  an- 
ciens ne  permettaient  pas  d'entouuer  diato- 
iiiquemcnt  trois  tons  consécutifs:  aujourd'hui 
nous  en  entonnons  sansscrupule  et  sans  peine 
autant  que  la  modnlation  le  permet.  Il  en  est 
de  même  des  fausses  relations  ,  de  l 'harmo- 
nie srncopée  ,  et  de  mille  autres  accidens  de 
composition  ,  qui  d'abord  furent  des  fautes, 
j)uis  Acà  licences  3  et  n'ont  plus  rien  d'irrc- 
gulier  au)ourd'liui, 

LICHANOS,  s.  m.  C'est  le  nom  que  por- 
tait parmi  les  Grecs  la  troisième  corde  de 
chacun  de  leurs  deux  premiers  tétracordes  , 
parce  que  cette  troisième  corde  se  toucliait 
de  l'index,  qu'ils  appelaient   Lichanos. 

La  troisième  corde  à  l'aigu  du  plus  bas 
tctraeordc  qui  était  celui  des  hjpafcs  ,  s'ap- 
pelait autrefois //V/'<7//Oi'-Z'i/':2/07;  ,  quelque- 
fois fiy/'atondiatonos ,  enharmonios  I  ou 
cfironiaii/.c  f  selon  le  genre.  Celle  du  second. 
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tctracordc  ou  du  tétracorde  des  moyennes,- 
s'appelait  lic/iarios-nicsoti  ou  rncsor  -  dia-i 
fonosf  etc. 

LIÉES ,  aJj.  On  appelle  notes  /iccs  deux 
ou  plusieurs  notes  qu'on  passe  d'un  seul  coup 
d'archet  sur  le  violou  et  le  violoncelle,  ou 
d'un  seul  coup  de  langue  sur  la  lli'ite  et  le 
hautbois  ;  en  un  mot  toutes  les  uotes  qui 
sont  sous  une  luème  liaison. 

LIGATLJRE,  s./.  C'était  dans  nos  an- 
ciennes uiusiqui  s  l'union  par  un  trait  de  deux 
ou  plusieurs  notes  passées  ou  diatoniquemcnt 
ou  par  dp;j;rés  disjoints  sur  une  même  syllabe. 
La  lif^uredc  ces  notes  qui  était  quanée  ,  don- 
nait beaucoup  de  lacililé  |)our  les  lier  ainsi; 
ce  qu'on  ne  saurait  faire  aujourd'hui  qu'au 
moyen  du  chapeau  ,  à  cause  de  la  rondeur 
de  nos  notes. 

La  valeur  desnotes  qui  composaient  la //^ç^^- 
/«/Tvariaitbcaucoup  selon  qu'elles  inontaisnt 
ou  descendaient  ,  selon  qu'elles  étaient  diffé- 
reunuent  liées  ,  selon  qu'elles  étaiiit  à  q):euo 
ou  sans  queue,  selon  que  ces  queues  étaient 
placées  b  droite  ou  à  gauche  ,  ascendantes 
ou  descendantes,  cn!iiv  selon  un  nombre  in- 
inlini  de  règles  si  parlaitementoubliées  à  |)ré- 
scut,  qu'il   u'y  a  p.ub-élrc  pas  en    Luropo 
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tîu  seul  musicien  qui  soit  eu  état  de  déchif- 
frer des  musiques  de   quelque  antiquité. 

LIGNE  ,  s.f.  Les  ligjies  de  musique  sont 
CCS  traits  horisontaux  et  parallèles  qui  com-î 
posent  la  portée,  et  sur  lesquels,  ou  dans 
les  espaces  qui  les  séparent  on  place  les  notes 
selon  leurs  degrés.  La  portée  du  plain-cbaut 
n'est  que  de  quatre//^7z^5  ,  celle  de  la  musiqne 
a  cinq  lignes  stables  et  continues,  outre  les 
lignes  postiches  qu'on  ajoute  de  temps  eu 
temps  au-dessus  ou  au-dessous  de  la  portée 
pour  les  notes  qui  passent  son  étendue. 

Les//^'-«i'j',soitdauslcplain-chantsoiu1ans 
la  musique,  se  comptent  en  commençant  par 
la  plus  basse.  Cette  plus  basse  est  la  première, 
îa  plus  haute  et  la  quatrième  dans  le  plaui- 
chant ,  la  cinquième  dans  la  musique.  (Voyca 
portée). 

LIMMA  ,  s.  m.  Intervalle  de  la  musique 
grecque  ,  lequel  est  moindre  d'un  comma 
que  le  semi-ton  majeur,  et,  retranché  d'un 
ton  majeur,  laisse  pour  reste l'apotome. 

Le  rapport  du  linima  est  de  243  a  =56^  cl 
sa  5;énéiation  se  trouve,  en  commençant  pai 
ut ^  à  la  cinqucmc  quinte  si  :  car  alors  la 
quantité  dont  ce  si  est  surpassé  par  l'z//  voisin, 


est  précisément  dans  le  rapport  que  JeTicirr 
cl'clul)lir. 

P/iilc'aiisQi  touslcspytliaf^oricicns  fcsalcnl 
du  limma  \u\  intervalle  diutoniqui'  qui  repon- 
dait à  notre  scini-lon  majeur.  Car  mettant 
deux  tons  majeurs  conse'culifs  ,  il  ne  leur 
restait  que  cet  intervalle  pour  achever  la 
quarte  juste  ou  le  tctracorde  :  ensorlc  que 
selon  eux  riiitervallc  du  mi  au  fa  ciit  été 
moiiulre  que  celui  i\u  fa  à  son  dièse.  ÎN'otr© 
cclielle  chromatique  donne  tout  le  contraire, 
1-INOS,  5.  7/i.  Sorte  dédiant  rui^tiquc  chez 
les  anciens  Grecs;  ils  avaient  aussi  un  chant 
funèbre  du  même  nom  ,  qui  revient  à  ce  que 
les  Latins  ont  appelé  A.r/tuT.  Les  uns  disent 
que  le  /i/ios  fut  invente  en  Fpypte-,  d'autres 
eu  attribuaient  l'invention  à  Lions  l'.ubeen. 
LIVRE  OLVERT.  A  m  vue  oovi-rt  ou 
'A  L'orrvEUTunE  du  livhe,  a- Jr.  Chanter 
ou  jouer  à  Ihrc  ouvert  ,  c'est  exécuter  toulo 
musique  qu'on  vous  présente  en  jetant  les 
\eux  dessus.  Tous  les  musiciens  se  piquent 
d'exécuter  à  livre  onwrt  ;  mais  il  yen  a  peu 
qui  dans  celte  exécution  prennent  bienl'espri» 
de  l'ouvrage,  et  qui  ,  s'ils  ne  lont  pas  des 
idulessurla  note,  ne  lassent  pas  du-moiu)i 
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6es   contrc-seus  dans    l'expression»    (Voyea 

EXPRESSION  ). 

LOP'fGUE,  s.f.  C'est  dans  nos  anciennes 
musiques  une  note  quarre'e  avee  une  queuo 
à  droite,  ainsi  ^  elle  vaut  ordinairement 
^juatre  mesures  à  deux  temps  ,  "c'est-à- dira 
deux  brèves  ;  quelquefois  cito  ea  vaut  trois  ^ 
«clon  le  mode.  (  Voyez  mode). 

Miiris  et  ses  contemporains  avaient  des 
longues  de  trois  espèces;  savoir  la  parfaite 
l'imparfaite  et  la  double.  l^Vi  longue  parfaite 
a.  du  côte  droit  une  queue  descendante  ^. 

ou  W.  Elle  vaut  trois  temps  parfaits  et  s'ap- 
pelle parfaite  elle-même ,  à  cause  ,  dit  jJIuris: 
de  son  rapport  nume'rique  avec  la  trinite'.  La 
longue  imp  ai  faite  se  (igure  comme  la  parfaite 
et  ne  se  dislingue  que  par  le  mode  :  on  l'ap- 
pelle imparfaite  parce  qu'elle  ne  peut  marcher 
seule  et  qu'elle  doit  toujours  être  prc'céde'e  ou 
•nivie  d'une  brève.  La  longue  double  con- 
fient deux  temps  égaux  imparfaits  :  elle  se  li- 
gure comme  la  longue  simple  ,  mais  avec  une 
double  largeur  ^2-  MurisK\\.G  Aristale  pour 
|jrouver  qne'cctte  note  n'est  pas  du  plain-cliaut. 
Aujourd'hui  le  mot  longue  Cht  le  corrélatif 
«Ju  mot  brèk'f.  (Voyea  brève).  Ainsi  tou^^ 
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note  qui  précède  une  brève  est  une  loirgue. 

LOURE,  .-.••/•  ^"rlc  de  danse  dont  l'air  esî 
assez  lent  et  se  marque  ordinairement  parla 
mesure  à  %  Quand  chaque  temps  porte  trois 
notes  ,  ou  pointe  la  première  ,  et  Ton  fait 
trêve  celle  du  milieu.  /.ow;r  est  le  nom  d  ua 
ancien  instrr:ment  semblable  à  une  musette, 
sur  lequel  ou  jouait  l'air  do  la  dau.c  dont  il 


s'acit 


LOURF.R,  ^'.  ^.  et  «.C'est  nourrir  les  sons 
avec  douceur  ,  et  marquer  la  prcunère  note 
de  cbaqi.e  temps  plus  sensiblement  que  U 
seconde  ,    quoique  de  même  valeur. 

LUTHIER,  *•  "'•  ^^"vricr  qui  fait  des 
Violons  ,  des  violoncelles  et  autres  instrument 
semblables.  Ce  nom  ,  qui  sign.fie>c7^«r  Je 
^„^/,,  est  demeuré  par  synecdoque  a  celte 
sortcd'ouvriers,parcequ'autreroislcluthctait 
l'instrument  le  plus  commun  et  dont  .1  se  lé- 
sait le  plus. 

I  UTRIN,  s.  m.  PnpUre  de  chœur  sur  le- 
quel on  met  les  livres  de  chaut  dans  les  ej^hscs 

catbollq""- 

LYCH  ANOS  ,  (Voyez  LIC^A^os  ). 

-j  YPllsN  ,  aà).  Nom  d'un  des  modes  de 
la  mus.qued' s  Grecs,  lequel  occupait  le  mi- 
lieu euire  IcoUcu  et  rbypei-dorieu.  On  l  a,.- 

pelait 


L     Y     R  i6r 

pelait  aussi  quelquefois  mode  barbare,  parce 
qu'il  portait  le    uom   d'un  peuple  asiatique. 

Eiiclyde  distingue  deux  modes  lydiens. 
Celui-ci  proprement  dit,  et  un  autre  qu'il 
appelle  lydien  grave  ^  et  qui  est  le  même  que 
le  mode  éolien  ,  du-moins  quant  à  sa  fouda- 
ïneutale.  (Voyez  mode). 

Le  caractère  du  mode  lydien  était  anime', 
piquant,  triste  cependant,  pathétique  et 
propre  à  la  molesse;  c'est  pourquoi  Platon 
le  bannit  de  sa  république.  C'est  sur  ce  mode 
qu'Orphée  apprivoisait,  dit-on,  les  bêtes 
mêmes,  et  ({\x  Amphion  bâtit  les  murs  de 
Thèbes.  Il  fut  inventé  ,  les  uns  disent  par 
CMiAmyhion  ,  bis  de  Jupiter  et  d'Antiope  ; 
d'autres  par  Olympe,  mysieu  ,  disciple  de 
Marsias\  d'autres  cnùa  p^r  J/é/arnpides  ; 
et  Pindare  dit  qu'il  fut  employé  pour  la 
première  fois  aux  noces  de  iV/o/^f'. 

LYRIQUE,  adj.  Qm  appartient  à  la  lyre. 
Cette  épitbètese  donnait  autrefois  à  la  j)oéHC 
faite  pour  être  chantée  et  accompagnée  de  \x 
lyre  ou  cithare  par  le  chanteur  ,  comme  les 
odes  et  autres  chansons  ,  à  la  différence  d« 
la  poésie  dramatique  ou  théâtrale,  qui  s'ac- 
compagnait avec  des  flûtes  par  d'autre>  qtie 
le  clianteur  ;  mais  aujourd'hui  elle  s'appli- 

iJict-  dt  iMusi>jue,  Tome  II.  JL 
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que  an  contraire  a  la  fade  poésie  de  nos  opéra  , 
et  par  exlcusioii  ,  à  la  musique  dramatique 
et  imitativc  du  tbeàtrc.  (  Voyez  imita- 
tion. ) 

LVïlERSE.  Chanson    des   moissonnonrs 
chez  les  anciens  Grecs.  (  Voyez  chanson  ). 
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M. 


A.  Syllabe  avec  laquelle  quelques  mu- 

sicieus  solQent  le  mi  bémol  comme  ils  sol- 
fient par  si  le  fa  dièse.  (  Voyez  solfier.  ) 
MACHICOTAGE  ,  s.  m.  C'est  ainsi  qu'on 
appelle  dans  le  plaiu-chant  certaines  addi- 
tions et  compositions  de  notes  qui  remplissent 
par  une  marche  diatonique  les  intervalles  de 
tierce  et  autres.  Le  nom  de  celte  manière  de 
chant  vient  de  celui  des  ecclésiastiques  ap- 
pelés Machicots  ,  qui  l'exécutaient  autre- 
fois après  les  enfaus   de  choeur, 

MAD'ûlGAL.  Sorte  de  pièce  de  musique 
travaillée  et  savante  ,  qui  était  fort  à  la  mode 
eu  Italie  au  seizième  siècle  ,  et  même  au  com- 
mencement du  précédent.  Les  Dladrigaux  se 
composaient  ordinairement,  pour  la  vocale, 
à  cinq  ou  six  parties,  toutes  obligées ,  à 
cause  des  fugues  et  dessins  dont  cts  pièces 
étaient  remplies  :  mais  les  organistes  com- 
posaient et  cxéculaient  aussi  des  madrigaux 
sur  l'orgue  ,  et  l'on  prétend  même  que  co 
fut  sur  cet  instrument  que  le  madrigal  fut 
inveuté.  f^  g^nre  de  contre-point  qui  était 
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assiijcli  à  des  loix  très-rigoiirenses  ,  por- 
tait le  nom  de  style  nui  d  rivale  s.]  ne.  ['Iiisicurs 
auteurs  ,  pour  y  avoir  excclié  ,  oui  iiritnor- 
talibé  leurs  iiouis  dans  les  faites  de  Part. 
Tels  furent  entre  aiities  lotira  Marentio 
LuJ^i Prenestlno ,  Pcmponio  Xenna  j  7'om- 
maso  Peccij  et  sur-tout  le  fameux  prince 
de  f'enosa  dont  les  jnadr:gaux  pleins  de 
science  et  de  goût,  étaient  admires  par  tous 
les  niaîlres  et  chantes  par  toutes  les  dame?. 

iMAGADISp:R  ,  ;.  n.  C'était  dans  la  mu- 
sique grecque  chanter  à  l'octave  comme  fc- 
saient  uaturcllcment  les  voix  de  femmes  et 
d'hommes  nïêiees  ensemble  ;  ainsi  les  chants 
yna^a dises  étaient  toujours  des  anliphonies. 
Ce  mot  vient  de  magas  ,  clievalet  d'insiru- 
luent,  et  par  extension  , instrument  à  cordes 
doubles  montées  à  l'octave  l'une  de  l'autre 
au  moyen  d'un  chevalet  ,  comme  aujourd'hui 
nos   clavecins. 

MAGASIN.  Hotel  de  la  dépendance  de 
l'opéra  de  Paris  où  logent  les  directeurs  et 
d'autres  personnes  attachées  à  l'opéra,  et 
dans  lequel  est  un  petit  théâtre  appelé' aussi 
viagasin  ,o\\  tluâtrc  du  tno^asin  yi.\xt  lequel 
se  font  les  premières  repc'litions.  C'est  Vodeiitn. 
de  la  musique  française.  (  Vojez  ontiiM.  ) 
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MAJEUR  ,  ad).  Les  intervalles  suscep- 
tibles «le  variations  sont  appelés  majeurs  , 
qiiaud  ils  sont  aussi  grands  qu'ils  peuvent 
l'être  sans  devenir  faux. 

Les  intervalles  appelés  parfaits,  tels  que 
l'octave  ,  la  quinte  et  la  quarte  ,  ne  varient 
point  et  ne  sont  que  justes  ;  si-tôt  qu'où 
les  altère  ils  ■&o\\\. faux.  Les  autres  intervalles 
peuvent  ,  sans  eiiaiiger  de  nom  et  sans  cesser 
d'être  justes  ,  va,ncr  d'une  certaine  diQé- 
rcnce  :  quand  cette  différence  peut  être  ôtée 
ils  sont  majeurs  ;  mineurs  quand  elle  peut 
être  ajoutée. 

Ces  intervalles  variables  sont  au  nombre 
de  cinq  ;  savoir  ,  le  sémi-loii  ,  le  ton  ,  la 
tierce,  la  sixte  et  la  septième.  A  l'égard  du 
ton  et  du  sémi-lon  ,  leur  différence  du  ma^ 
jcur  au  mineur  ne  saurait  s'exprimer  en 
notes,  mais  en  nombres  seulemenl.  Le  semi- 
ton  majeur  est  l'intervalle  d'une  seconde 
mineure  ,  comme  de  si  à  ut  ^  ou  de  mi  b  fa  , 
et  son  rapport  est  de  i.'jà  16.  Le  ton  majeur 
est  la  diUércncc  de  la  quarte  à  la  quinte,  et 
son  rapport  est  de  839. 

Les  trois  autres  intervalles  -,  savoir  ,  la 
tierce,  la  sixte  et  la  septième,  dinércnl  (ou- 
jours  d'un  «cmi-tou  du  majeur  a\i  mineur  , 
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et  ces  différences  peuvent  se  noter.  Ainsi  la 
tierce  mineure  a  un  ton  et  demi  ,  et  la  tierce 
majeure  deux  tons. 

Il  y  a  quelques  autres  plus  petits  inter- 
valles ,  comme  le  dièse  et  le  comma  qu'on 
distingue  en  moindres  ,  mineurs  ,  moyens  , 
viajcnrs  et  maximes  ;  mais  comme  ces  in- 
tervalles ne  peuvent  s'exprimer  qu  en  nom- 
bres ,  ces   distinctions  sont   inutiles  dans  la 

pratique. 

Majeur  se  dit  aussi  du  mode:  lorsque  la 
tierce  de  la  tonique  est  majeure  ,i^^  alors  sou- 
vent le  mot  mode  ne  fa.t  que  se  sous-entcndre. 
Préluder  en  majeur,  passer  du  majeur  au> 
mineur,  etc.  (  Voyez  modk  )• 

MAIN-H  A  RM()M(v>lJ  K-  ^'^'*  ''^  "'"^  *î"® 
donna  \\4rctin  a  la  -amme  qu'il  inventa 
pour  montrer  le  rapport  de  ses  hexacordes, 
de  ses  six  lettres  et  de  ses  six  syllab.s  ,  avec 
les  cinq  tetrneordes  des  Grecs.  W  représenta 
cette  gainmc  sons  la  tigure  d'une  main  gau- 
che sur  les  doigts  de  laquelle  étaient  mar- 
qués tous  les  sons  de  la  gamme,  tant  par 
les  lettres  correspondantes  que  par  les  syl- 
labes qu'il  y  avait  jointes  ,  en  passant  par 
l;i  règle  des  muances  d'un  tetiacorde  ou  d  un 
doigt  à  l'autre  ,  selon   le    lieu  où  se  trou- 
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valent  les  deux  semi-tons  de  l'octave  par  le 
be'quarre  ou  par  le  bémol  ;  c'est-à-dire  ,  selon 
que  les  tétracordes  e'taient  conjoints  ou  dis- 
joints, (  Voyez  GAMME  ,  MUAMCES  ,  SOL- 
BIER.    ) 

MAITRE  A  CHANTER.  Musicien  qui 
enseigne  à  lire  la  musique  vocale  et  à  chanter 
sur  la  note. 

Les  fonctions  du  maître  à  chanter  se 
rapportent  à  deux  objets  principaux.  Le 
premier,  qui  regarde  la  culture  de  la  voix  , 
est  d'en  tirer  tout  ce  qu'elle  peut  donner  en 
fait  de  chant,  soit  par  l'étendue  ,  soit  par 
la  justesse  ,  soit  par  le  timbre  ,  soit  par  la 
logèrete'  ,  soit  par  l'art  de  renforcer  et  ra- 
doucir les  sons  ,  et  d'apprendre  à  les  mé- 
nager et  modifier  avec  tout  l'art  possible. 
(  Voyez  CHANT  ,  voix  ). 

Le  second  objet  regarde  l'étude  des  si- 
gnes ;  c'est-b-dire ,  l'art  de  lire  la  note  sur 
le  papier  ,  et  l'habitude  de  la  de'cbiffrer  aveo 
tant  de  facilite  ,  qu'a  l'ouverture  du  livre 
on  soit  en  état  de  chanter  toute  sorte  de 
musique.  (  Voyez  kote  ,  solfiek  )• 

Une  troisième  partie  des  fonctions  du 
maître  à  c7/û'///tv  regarde  la  connaissance  de 
la  langue  ,  sur-tout  des  acceas  ,  de  la  quaa- 
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tite  et  de  la  uicillcmc  manière  de  prononcer  • 
parce  que  les  deiaiits  de  la  |)ioi]oncinlioii  sont 
beaucoup  plus  sensibles  dnns  le  cliant  que 
dans  la  parole  ,  et  qu'une  vocale  bien  faite 
ue  doit  ctre^  qu'une  manière  plus  erurj^ique 
et  plus  agréable  de  marquer  la  prosodie  et 
les  acceiîs.  (  Voyez  accem    ). 

MAITRE    DP,    CHAPELLE.    (    Voyez 

MAÎTRE    DE    MIISIQUE   ). 

MAITRE  DE  MUSIQUE.  Musicien  gagé 
pour  composer  de  la  nmsiquc  et  la  faire 
e.teculer.  C'est  le  inaitre  de  musujue  qui  bat 
la  mesure  et  dir.{;e  les  musiciens.  11  doit 
savoir  la  composition  ,  quoiqu'il  tic  compose 
pas  toujours  la  musique  qu'il  fait  exécuter, 
A  l'opéra  de  Paris,  par  exemple,  t  emploi 
de  battre  lu  mesure  est  un  oUicc  particulier  ; 
au  lieu  que  la  uiusiqiic  des  opéra  est  com- 
pose'e  par  quiconque  en  a  le  talent  et  la 
volonté.  En  Italie  celui  qui  a  compose'  uii 
opéra  en  dirige  toujours  rcxécution  ,  non  eu 
battant  la  mesure,  mais  au  clavecin.  Ainsi 
1  emploi  de  uinilrc  de  niusiijue  n'a  guère  lieu 
que  dans  les  églises  ;  aussi  ue  dit-on  point 
on  Italie  maitre  de  iiiiisi,jue  ,  mais  ma'itre 
de  chapelle  :  dénomination  qui  eouimcuctt 
à  passer  aussi  eu  France. 
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MARCHE  ,  s.  f.  Air  militaire  qui  se  jou 
par  des  instrumens  de  guerre  et  marque  le 
mètre  et  la  cadence  des  tambours,  laquelle 
est  proprement  la  marche. 

Chardin  dit  qu'en  Perse,  quand  ou  veut 
abattre  des  maiions  ,  applauir  un  terrcin  , 
ou  faire  quelqu'autrc  ouvrage  expcdilif  qui 
demande  une  multitude  dj  bras,  on  assemble 
les  habitans  dfi  tout  un  quartier  ;  qu'ils  tra- 
vaillent aix  son  des  instrumon?  ,  et  qu'ainsi 
l'ouvrage  se  fait  avec  beaucoup  plus  de  zèle 
et  de  protnptitudc  que  si  les  instrumens  n'y 
étaient   pas. 

Le  mareclial  de  Saxe  a  montre  dans  ses 
rêveries  que  l'effet  des  tambours  ne  se  bornait 
pas  non  plus  à  un  vain  bruit  sans  utilité', 
mais  que  selon  que  le  mouvement  en  était 
plus  vif  ou  plus  lent,  ils  portaient  naturel- 
lement le  soldat  à  presser  ou  ralentir  sou 
pas.  On  peut  dire  au?si  que  les  airs  des 
marches  doivent  avoir  différcus  caractères  , 
^lou  les  occasions  où  on  les  craplo'e,  c'est 
ce  qu'on  a  du  sentir  jusqu'à  certain  point, 
quand  on  les  a  distingués  et  diversifiés  ;  l'un 
])onr  la  générale,  l'autre  pour  la  marche., 
l'autre  pour  la  charge,  etc.  Mais  il  s'en  faut 
lïien  qu'on  ait  mis  à  proGtcc  principe  autant 

Il  s 
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qu'il  aurait  pu  l'être.  On  s'estbovne  iusqu'ic*. 
à  composer  (les  airs  qui  fissent  bien  sentir  le 
jnèlre  et  la  batterie  des  tambours.  Encore  fort 
sonvent  les  airs  des  marches  remplissent-ils 
assez  mal  cet  objet.  Les  troupes  franoaiscs 
ayant  peu  d'instrumens  militaires  pour  l'in- 
fanterie, hors  les  fifres  et  les  tambours,  ont 
aussi  fort  peu  de  marches  et  la  plupart  très- 
mal  faites  ;  mais  il  y  en  a  d'admirables  dans 
les  troupes  allemandes. 

Pour  exemple  de  l'accord  de  l'air  et  do 
la  marche  ,  je  donnerai  (  ;?/.  C.  >^.  3)  la 
première  partie  de  celle  des  mousqnctaues 
du  roi  de  France. 

11  n'y  a  dans  les  troupes  que  l'itifanterie  cl 
la  cavalerie  le'gère  qui  aient  des  marches.  Les 
timbales  de  la  cavalerie  n'ont  point  de  marche 
vi'slee  ;  les  trompettes  n'ont  qu'un  ton  presque 
uniforme,  et  des  fanfare».  (Voy  l•'A^FARF). 

MAKCMER,  r.  «.  Ce  terme  s'emploie 
fi-urèmcntcn  nuis  que  ,  et  se  dit  de  la  suc- 
cession des  sons  ou  des  accords  qui  se  suivent 
dans  corlain  ordre.  /,a  hasse  et  le  dessus 
m:n\\\cnt/'ar  mo7Jre7/u/is co/i/raires.  y\ii[i:ho 

de  hasse.  Marcher  à  contre-temps. 

MARTIlLLKMI'.INT,  .V.  m.  Sorte  d'ai;rc:- 
incnl  du  chant  fiançais.  Lorsque  descendant 
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dlatoniquement  d'une  note  sur  une  autre  par 
un  trill ,  on  appuie  avec  force  le  son  de  [a 
première  uotesur  la  seconde,  tombant  ensuite 
sur  cette  seconde  note  par  un  seul  coup  de 
gosier,  on  appelle  cela  l'aire  xiwmar tellement, 
(Voyez  pL  ^- fig-  i3). 

MAXIME  ,  adj.  On  appelle  intervalle 
maxime  celui  qui  est  plus  grand  que  le 
majeur  de  la  même  espèce  et  qui  ne  peut 
se  noter  :  car  s'il  pouvait  se  noter,  il  ne 
s'appellerait  pas  maxime,  mais  siiperjhi. 

Le  semi-ton  maxime  fait  la  différence  du 
semi-ton  mineur  au  ton  majeur  ,  et  sou 
rapport  est  de  26  à  17.  XI  y  aurait  enhe 
Vut  dièse  et  le  re  un  sémi-ton  de  cette 
espèce  ,  si  tous  les  sémi-tons  n'étaient  pas 
rendus  égaux  ou  supposés  tels  par  le  tem- 
pérament. 

Le  dièse  maxime  est  la  différence  du  ton 
mineur  au  sémi-tou  rnaxime  en  rapport  d» 
34.3  à  260. 

Knfin  1«  coiuma  maxime  ou  comma  d* 
Pythagorc  est  la  quantité  dont  diffèrent  entre 
eus:  les  deux  termes  les  plus  voisins  d'iino 
progression  par  quintes,  et  d'une  progression 
par  octave,  c'est-à-dire,  l'exccs  de  la  dou- 
zième quinte  si  dièse  sur  la  sepiicme  oclavtf 
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vt  ;  et  cet  excès,  dans  le  rapport  de  S2428S 
à  331441  ,  est  la  diRciencc  que  le  tcinpeia- 
xuetit   fait    évanouir. 

MAXIME,  V.  /  C'est  une  note  f.iile  eu 
quarré-Iong  horisoutal  avec  une  qtKuc  au 
côte  droit ,  de  cette  manière  j'*'"™^,  laquelle 

vaut  linil  mesures  à  deux  temps  ;  c'est-îl-dirc  , 
deux  longues  et  qucIqHclois  trois,  selon  I« 
iiîode.  (Voyez  mode).  Cette  sorte  de  note 
iiV.st  plus  d'iJ5ai;e  depuis  qu'on  sépare  les 
uifsurcs  par  des  barres  ,  et  qu'on  marque 
avec  des  liaisons  les  tenues  ou  conliiuiités 
des  sotis.  (Voyez  barufs,  MEsiinK). 

MÉIJIANTF,,  s./.  C'est  Ja  corde  ou  la 
note  qui  partage  en  deux  tierces  l'intervalle 
de  qmntc  qui  se  trouve  entre  la  toniqne  et 
la  dciuiinantc.  1,'une  de  ers  tierces  est  Jua-« 
)cure,  l'antre  uiineure,  et  c'est  leur  position 
relative  qui  drterniinr  le  mode.  (^)ii.ind  la 
tierce  majeure  est  au  pravc  ,  c'est-à-dire, 
entre  la  médinntv  et  In  toniqne,  le  mode  e»t 
majeur;  quand  la  tierce  ma)curc  est  à  l'aigu 
ti  la  ininrure.  au  grave,  le  mode  est  mineur. 
(Voyez  MOT>F,  tom(^ue,  dominaxti:). 

2V1KDTAT10N,  s.  f.  Parlaçe  do  cliaquo 
Tersct  d'un  pseauiuc  eu  deux  parties,  l'un© 
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psalniorliée  ou  chantée  par  un  côté  du  chœur, 
et  l'autre  par  l'autre  dans  les  églises  ca- 
tholiques. 

MEDIUM  ,  s  m.  Lieu  de  la  voix  également 
distant  de  ses  deux  extrémités  au  grave  et  à 
l'aign.  Le  haut  est  plus  éclatant,  mais  il  est 
presque  toujours  force  :  le  bas  est  grave  et 
majestueux  :  mais  il  est  plus  sourd.  Un  beau 
ined'nnn  auquel  on  suppose  une  certaine 
latitude  donne  les  sons  les  mieux  nourris, 
1rs  plus  mélodieux,  et  remplit  le  plus  agréa- 
blement l'oreille.   (Voyez  soin). 

WELAAGE', ,  s.  jii.  Une  des  parties  de 
l'ancienne  Mélopce  appelée  ^4gogc  par  les 
Grecs,  laquelle  consiste  à  savoir  entrelacer 
et  mêler  h  propos  les  modes  et  les  genres. 
(Voyez  Mklopée). 

IVIÉLODIE  ,  s.  f.  Succession  des  sons 
tellement  ordonnés  selon  les  lois  du  rbytlîme 
et  de  la  modulation,  qu'elle  forme  \m\  sens 
agréable  à  l'oreille  ;  la  mélodie  vocale  s'ap- 
pelh  (liant,  et  l'instrumentale  symphonie. 

L'idée  du  rhythme  entre  nécessairement 
dans  celle  de  la  mclodie  :  un  chaut  n'est  uji 
chant  qu'autant  qu'il  est  mesure.  La  mémo 
tucccssion  de  sons  peut  recevoir  autant  do 
caractères,  autant  de  mélodies  dilTéreutesj 
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qu'où  peut  la  scander  difTeremment  ;  et  le 
seul  changement  de  valeur  des  notes  peut 
de'Ggurcr  cctie  uiêine  succession  au  point  de 
la  rendre  méconnaissable.  Ainsi  la  jni'lodi6 
n'est  rien  par  elle-même  ;  c'est  la  mesure 
qui  la  détermine,  et  il  n'y  a  point  dédiant 
sans  le  temps.  On  ne  doit  donc  pas  eompnicr 
la  mélodie  a.\cc  l'harmonie,  abstraction  faite 
de  la  mesure  dans  toutes  les  deux  ;  car  elle 
est  essentielle  à  l'une  et  non  pas  à  l'autre. 

La  mélodie  se  rapjjorte  à  deux  principes 
dilléiens,  selon  la  mnnicrc  dont  on  la  con- 
sidère. Prise  par  les  rapports  des  sons  et  par 
les  règles  du  mode,  elle  a  son  principe  dans 
riiarraonic  ;  puisque  c'est  une  analyse  har- 
monique qui  donne  les  deu,rés  de  la  ganiuic, 
les  cordes  du  mode  et  les  lois  de  la  modula- 
tion ,  uniques  élémens  du  chant.  Selon  ce 
princi[>e  ,  toute  la  force  de  la  mélodie  se 
borne  à  (latter  l'oreille  par  des  sons  agréa- 
bles ,  comme  on  peut  llatter  la  vue  par 
d'agréables  accords  de  couleurs  :  mais  iirise 
pour  un  art  d'imitation  par  lequel  on  peut 
atlocter  l'esprit  de  diverses  images  ,  éiuouvoii* 
le  cœur  de  divers  sentiinens ,  exciter  et  calmer 
les  passions',  opérer  eu  u>i  mot  de»  ciTets 
luuraux  qui    passent  l'einpiic  imujédial  de« 
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sens  ,  il  lui  faut  chercher  un  autre  principe  j 
car  on  ne  voit  aucune  prise  par  laquelle  la 
seule  harmonie,  et  tout  ce  qui  vient  d'elle, 
puisse  nous  aSecter  ainsi. 

Quel  est  ce  second  principe  ?  Il  est  dans  la 
nature  ainsi  que  le  premier  \  mais  pour  l'y 
découvrir  il  faut  une  observation  plus  fine  , 
quoique  plussimple, et  plus  deseubibilite' dans 
l'observateur.  Ce  principe  est  le  même  qui 
fait  varier  le  ton  de  la  voix  quand  on  parle  , 
selon  les  choses  qu'on  dit  et  les  mouvemens 
qu'on  éprouve  en  les  disant.  C'est  l'accent  des 
langues  qui  détermine  la  mélodie  de  chaque 
nation  ;  c'est  l'accent  qui  fait  qu'on  parle  en 
chantant,  et  qu'on  parle  avec  plus  d'e'nergic^ 
selon  que  la  langue  a  plus  ou  moins  d'accent. 
Celle  dont  l'accent  est  plus  marqué  doit  don- 
ner une  mélodie  plus  vive  et  plus  passionnée  ; 
celle  qui  n'a  que  peu  ou  point  d'accent  ne 
])eiit  avoir  qu'une  mélodie  languissante  et 
froide  ,    sans    caractère   et    sans   expression. 
Voilà  les  vrais  principes  :  tant  qu'on  en  sor- 
tira   et    qu'on    voudra    parler    du    pouvoir 
fîe   la    musique    sur   le    cœur    humain  ,    on 
parlera  sans  s'entendre;  on  ne  saura  ce  qu'on 
dira. 

Si  la  musique  ne  peint  que  la  mélodie  et 


T76  M     É     L 

tire  d'elle  toute  sa  force  ,  il  s'ensuit  que  toute 

musique  qui  ne  cliantc  pas  ,  quelque  hariuo- 

nieusc  qu'elle  puisse  être  ,   n'est  point  une 

musique  imitative  ,  et  ne  pouvant  ni  touclu  r 

ni    peindre    avec    ses  beaux   accords  ,    las.-e 

bientôt  les  oreilles  et  laisse  toujours  le  cœur 

froid.  Il  suit  encore  que  malgré  la  diversité 

des  parties  que  riiarmonie  a  introduites  ,  et 

dont  ou  abuse  tant   aujourd'hui  ,  si-tôt  que 

deux  inclodiesse  font  entendre  à-la-fois  ,  cl  les 

s'efTaceiit  l'une  l'autre  et  demeurent  de  nul 

elTet,  quelque   belles    qu'elles   puissent  ètro 

chacune  séparément  :  d'où    Ton    peut  ju-cr 

avec  quel  goiït  les  compositeurs  français  ont 

introduit  à  leur  opéra  l'usage  de  faire  servir 

xui  air  d'accouipagncment  à  uu  choeur  ou  à 

un  autre  air;  ce  qui  est  comme  si  on  s'avi-^ 

sait  de  réciter  deux  discours  à-la-fois  ,  poiu" 

doiiner  plus  de  force  à  leur  éloquence  (Voyiz 

UNITÉ  DE  MÉLODIK  ). 

MÉLODIEUX,  adj.  Oui  donne  de  la  mé- 
lodie. Mélodieux  ,  dans  l'usage,  se  dit  des 
sons  agréables  ,  des  voix  sonores  ,  des  obiints 
doux  et  gracieu.v  ,  etc. 

MÉLOPÉE  ,  s.f.  C'était  dans  l'an.  lenne 
musique  l'usage  ré£;ulier  de  toutes  Ic-s  paitics 
Ijarraonique?  ;  c'tsl-à-dirc  ,  l'art  ou  les  règle? 
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de  la  coin  position  du  chant  ,  desquelles  I3 
pratique  et  l'cITct  s'appelaient  mélodie. 

Les  anciens  avaient  diverses  règles  pour  la 
manière  de  conduire  le  chant  par  degrés  con- 
joints ,  disjoints  on  rxiêles  ,  en  montant  ou  en 
descendant.  Ou  en  trouve  plusieurs  dans 
Aristoxène  ^  lesquelles  dépendent  toutes  de 
ce  principe  ;  que  dans  tout  système  harmo- 
nique ,  le  troisième  ou  le  quatrième  son  après 
le  fondamental  en  doit  toujours  frapper  la 
quarte  ou  la  quinte  ,  selon  que  les  tèlracor- 
des  sont  con/oints  ou  disjoints  ;  différence  qui 
rend  un  mode  authentique  ou  plagal  au  gré 
du  compositeur.  C'est  le  recueil  de  toutes  ces 
règles  qui  s'a()pclle  mélopée. 

La  mélopée  est  composée  de  trois  parties  ; 
savoir  ,  la  prise  ,  lepsis  ,  qui  enseigne  au  mu- 
sicien en  quel  lieu  de  la  voix  il  doit  établir 
son  diap.ison  ;  le  mélange  ,  mixi.s  .,  selon  le- 
quel il  entrelace  ou  mêle  h  propos  les  genres 
et  les  modes  ;  et  Vusage  ,  chrèse.f  ,  qui  se 
subdivise  en  trois  autres  parties.  La  preinièro 
appelée  vnthia  ,  ^xwd^  la  marche  du  chant, 
laquelle  est  ,  ou  directe  du  grave  à  l'aigu  , 
ou  renversée  de  l'aigu  au  grave  ;  ou  mixte  , 
c'est-à-dire  ,  composée  de  l'une  et  de  l'autre. 
La  deuxième  appelée  agogé ,  marche  alterna- 
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tivement  par  dcg;rés  disjoints  en  montant 
et  conjoinlb  en  descendant  ou  au  contraire. 
La  troisième  appelée  petleïa  ,  par  laquelle  il 
discerne  et  choisit  les  sons  qu'il  faut  rejeter , 
ceux  qu'il  faut  admettre  ,  et  ceux  qu'il  faut 
employer  le  plus  fréquemment. 

Aristide  Qiiivtilien  divise  toute  la  tnc- 
lopée  en  trois  espèces  qui  se  rapportent  à  au- 
tant de  modes  ,  en  prenant  ce  dernier  nom 
dans  un  nouveau  sens.  La  première  espèce 
était  Vhypatoide  appelée  ainsi  de  la  corde 
hypate  ,  la  principale  ou  la  plus  basse  ,  parce 
que  le  chant  régnant  seulement  sur  les  sons 
graves  ne  s'éloignait  pas  de  cette  corde  ;  et 
ce  chaut  était  approprié  au  mode  tragique. 
La  seconde  espèce  était  la  mésoide  ,  de  mise  , 
la  corde  du  milieu  ,  parce  que  le  chant  régnait 
sur  les  sons  moyens  ;  et  celle-ci  répondait 
au  mode  uomique  consacré  à  yipoUon.  La 
troisième  s'appelait  nétJioiàe  y  de  ncte  ,  la 
dernière  corde  ou  la  plus  haute;  son  chant 
ne  s'étendait  que  sur  les  sons  aigus  et  cons- 
tituait le  mode  dithyrambique  ou  bachique. 
Os  modes  en  avaient  d'autres  qui  leur  étaient 
Rubordoimés  et  variaient  la  mélopée  ;  tels  qiio 
réroti(jue  ou  amoureux  ,  le  comique  ,  l'ea- 
cumiaque  destiné  aux  louanges. 
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Tous  ces  modes  étant  propres  â  exciter  ou 
caluier  certaines  passions  influaient  beaucoup 
sur  les  mœurs  :  par  rapport  à  cette  influence  , 
la  mélopée  se  partageait  encore  en  trois  gen- 
res ;  savoir,  i*^.  Le  s}";tnliique  ou  celui  qui 
inspirait  les  passions  tendres  et  a3"ectueuses, 
lc«  passions  tristes  et  cnr.abîcs  de  resserrer  le 
cnenr  ,  suivant  le  sens  du  mot  gre-j..  2°.  Le 
àlastaliique  ,   ou   celui  qui   était   propre  à 
l'cpanouir  ,  en  excitant  la  joie  ,  le  coiirage  , 
îa  ma;;nanlnjité  ,  les  grands  sentimeus.   S**. 
\,\nchastiqrte  qui  tenait  le  milieu  entre  les 
deux  avitrcs  ,  qui   ramenait  l'ame  à  un  état 
tranquille.  La  première  espèce  de  mélopée 
convenait  aux  poésies  amoureuses  ,  aux  plain- 
tes ,  aux  regrets  et  autres  expressions  seuabla- 
hles.  La  seconde  était  propre  aux  tragédies  , 
aux  chants  de  guerre  ,  aux  sujets  héroïques.. 
La  troisième  aux  hymnes  ,  aux  louanges  ,  aux 
instructions. 

MÉLOS  ,  s.  m.  Douceur  du  chant.  Il  est 
difficile  de  distinguer  dans  les  auteurs  grecs 
le  sens  dvi  mot  mélos  du  sens  du  mot  mclodu. 
Platon  dans  son  Protagoras  met  le  mélos 
dans  le  simple  discours  ,  et  semble  entendre 
par-là  le  chant  de  la  parole.  Le  mélos  paratt 
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êlre  ce  par  quoi  la  mélodie  est  agréable.  Ce 
mot  vient  de^tAj  ,  miel. 

MENUET  ,  s.  m.  Air  d'une  danse  de  inéinc 
noiu  ,  que  l'abbi;  Ji rossa rd  dit  nous  venir 
du  Poitou.  Selon  lui  cette  danse  est  fort  ^aic 
et  son  Biouvernent  est  Tort  vite.  Mais  au  con- 
traire le  caractère  du  menuet  est  une  élevante 
et  noble  simplicité  ;  le  niouvcnient  eu  est  plus 
modéré  que  \îtc  ,  et  l'on  peut  dire  que  1© 
m.oins  gai  de  tous  les  genres  de  danse  usités 
dans  nos  bals  est  le  menuet.  (]'est  autre  chosa 
sur  le  théâtre. 

La  mesure  du  menuet  est  à  tiois  temps 
lé^as  qu'on  marque  par  le  3  simple  ,  ou  par 
le  ^-  ,  ou  par  le  \.  Le  nombre  des  mesures  de 
l'air  dans  chacune  de  ses  reprises  ,  doit  être 
quatre  ou  un  multiple  de  quatre  ,  parce  qu'il 
en  faut  autant  pour  achever  le  pas  du  menuet} 
et  le  soin  du  musicien  doit  être  de  faire  sentir 
cette  division  par  des  cliTitcs  bien  marnnées, 
pouraider  rorcille  du  danseur  et  le  aiainti.nir 
en  cadence. 

MESE  ,  s.  f.  '^o\\\  de  la  conl"  1 1  plus 
aii;iic  du  second  tctracordc  des  Grecs  (Voyez 
MtSON  ). 

Mèse  signiBc  moyenne  ,  et  ce  nom  fut 
donne  à  cette  corde,  nuu  comme  dit  l'abbé 


MES  i8i 

Bi-ossarâ y  parce  qu'elle  est  comitiuiic  ou 
mitoyenne  entre  les  deux  octaves  de  l'ancien 
système  car  elle  portait  ce  nom  bien  avant  que 
le  système  eut  acquis  cette  étendue  ;  mais 
parce  qu'elle  formait  pre'ciscmcnt  le  milieu 
entre  les  deux  premiers  tétracovdcs  dont  ce 
système  avait   d'abord  c'te'  composé. 

MESOlDKj  s.f.  Sorte  de  mélopée  dont 
les  chants  roulaient  sur  les  cordes  moyennes, 
lesquelles  s'appelaient  aussi  mésoides  de  la 
mèse  ou  dn  tétracorde  raéson. 

MESOlDfilS.  Sons  moycnu  ,  ou  pris  dans 
le  médium  du  système.  (  Voyez  mélop/e.  ) 
BIESOTV.  Nom  donné  par  les  Grecs  à  leur 
second  tétracorde,  en  commençant  à  compter 
du  grave  :  c'est  aussi  le  nom  par  lequel  ou 
distingue  chacune  de  ces  quatre  cordes,  da 
celles  qui  leur  correspondent  dans  les  autres 
tctracordes.  Ainsi  dans  celui  dont  je  parle, 
la  première  corde  s'appelle  hypate-mé.son  y 
la  seconde  ,  parliypate-incson  ;  la  troisième, 
lichanos-méson  ou  méson-diatonos  ;  et  la 
quatrième  ,  niese.  (  Voyez  svstkme.  ) 

3Iéson  est  le  génitif  pluriel  de  trièse  j 
vioyenne  ,  parce  que  !<■  tétracorde  mcson  oc- 
cupe le  milieu  enfr<?  le  premier  et  I«  troi- 
sième, ou  pUuùt   parce"  que    la  corde    mèse 
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donne  son  nom  à  ce  tc'tjacorde  dont  elle 
forme  l'cxtrcmilé  aigiic.  (  V  oy.  /'/.  H  ,  //^.  i  2.  ) 
M  ESOPYCIN I ,  adj.  Les  anciens  appelaient 
ainsi  ,  dans  les  genres  épais  ,  le  second  sou 
de  chaque  tctracordc.  Ainsi  les  sons  mésoryc- 
vi  étaient  cinq  en  nombre.    (  \  oyez    son  , 

SYSTÈME,    TÉTRACORDE.  ) 

MESURE,  s.  f.  Division  de  la  durt'c  ou 
du   temps   eu  plusieurs    parties  c'i;alcs  ,  assez 
longues  pour  que  l'oreille  en  puisse  saisir  et 
subdiviser  la  quantité  ,  et  assez  courtes  pour 
que  l'idée   de    l'une   ne  s'efface   pas  avant  lo 
retour  de  l'autre  ,  et  qu'on  en  sente  l'cgalité. 
Cbacunede  ces  partieséi;alcs  s'appelle  aussi 
mesure  ^  elles  se   subdivisent  en  d'autres  ali- 
quoles  qu'on   appelle  temps,  et  qui  se  mar- 
quent par  des  mouvemcns  égaux  de  la  main 
ou  du  jiied.   (  Voyez  battre  la  mesure.  ) 
La  durée  égale  de  chaque  temps  ou   de  cha- 
que mesure  est  rcui|)lie   par   plusieurs  notes 
qui  passent  plus  eu  moins  vite  en  proportion 
de  leur  nombre  ,  et  auxquelles  on  donne  di- 
verses figures  pour  marquer  leurs  différentes 
durées.  (Voyez  valeur  des  >otes.  ) 

Plusieurs,  considérai!  l  le  progri-s  de  notre 
musique,  pensent  que  la  mesure  G%ii\  a  nou- 
velle invention  ,  parce  qu'un  temps  elle  a  et» 
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négligée.  Mais  au  contraire,  nou-seulcmcnt 
Ks  anciens  pratiquaient  la  mesure  ,  ils  lui 
avaient  même  donne  des  règles  très  -se'vères 
et  londécssur  des  principes  que  la  nôtre  u'a 
pins,  Enefiet,  chanter  sans  mesure  n'est  pas 
clianter;  et  le  sent,uicnt  de  la ///riz/re  nVtant 
pas  moins  naturel  que  celui  de  l'intonation 
l'invention  de  ces  deux  choses  n'a  pu  se  faire 
séparément. 

La  mesure  des  Grecs  tenait  à  leur  lano-uc  • 
c'était  la  poésie  qni  l'avait  donnée  à  la  Mu- 
sique; Xfi  mesures  de  l'une  répondaient  aux 
pieds  de  l'autre  :  on  n'aurait  pas  pu  mesurer 
de  la  prose  en  musique.  Chez  nous,  c'est  le 
contraire  :  le  peu  de  prosodie  de  nos  lano^ucs 
lait  que  dans  nos  chants  la  valeur  des  notes 
déteimine  la  quantité  des  syllabes  ;  c'est  sur 
la  mélodie  qu'on  est  forcé  de  scander  le  dis- 
cours ;  on  n'appcrçoit  pas  même  si  ce  qu'on 
chante  est  vers  ou  prose  :  nos  poésies  n'ayant 
plus  de  pieds  ,  nos  vocales  n'ont  plus  de  me- 
sures ;  le  chant  guide  et  la  parole  obéit. 

La  mesure  tomba  dans  l'oubli  ,  quoique 
l'intonation  fut  toujours  cultivée,  lorsqu'a- 
])rcs  les  victoires  des  barbares  les  langues 
changèrent  de  caractère,  et  perdirent  leur 
barmonie.  Il  n'est  pas  étonnant  que  le  mètre. 
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qui  servait  ^  exprimer  la  jjiesnre  de  la  poe'sîe," 
fût  néglige  dans  des  temps  où  on  ne  la  sentait 
plus,  et  où  l'on  chantait  luoins  de  vers  que 
de  prose.  Les  piuples  uc  connaissaient  guère 
alors  d'autre  amusement  que  les  cc'rcinonics 
de  l'Eglise,  ni  d'autre  musique  que  celle  de 
l'office;  et  comme  cette  musique  n'exigeait 
pas  la  rëgniaritc  du  rliythmc  ,  cette  partie  fut 
enlui  tout-à-fait  oubliée.  Gui  nota  sa  mu- 
sique avec  des  points  qui  n'exprimaient  pas 
des  quantités  diilércntes ,  et  l'invention  de! 
notes  fut  certainement  postérieure  à  cet  au- 
teur. 

Ou  attribue  communément  cette  invention 
des  diverses  valeurs  de  noies  "njeu/i  de  M  uns, 
vers  l'an  i33o.  Mais  le  P.  Merseurieh-  nie 
avec  raison,  et  il  faut  n'avoir  jamais  lu  les 
écrits  de  ce  chanoine  pour  soutenir  une  opi- 
nion qu'ils  démentent  si  clairement.  Non- 
seulemeutil  compare  les  valeurs  que  les  notes 
avaient  avant  lui  à  celles  qu'on  leur  donnait 
de  son  temps  ,  et  dont  il  ne  se  donne  poiut 
pour  l'auteur  ;  mais  même  il  parle  de  la  me- 
sure ,  et  dit  que  les  modernes  ,  c'est-à-dire, 
SCS  contemporains  ,  la  ralentissent  beaucoup, 
et  inoderni  mine  morosâ  tnultum  ulunlui 
jrtcnsurâ   :  ce  qui  suppose  évideuimcut  que 

la 
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la  mesure  ,  et  par  conséquent  les  valeurs  des 
notes,  étaient  connues  et  usitées  arant  lui. 
Ceux  qui  voudront  rechercher  plus  en  détail 
l'état  où  était  cette  partie  de  la  musique  du 
temps  de  cet  auteur  ,  pourront  consulterson 
traité  manuscrit,  intitulé  :  spéculum  musi^ 
cœ  ,  qui  est  à  la  bibliothèque  du  roi  de 
France,  numéro  7207,  page  2«o,  et  sui- 
vantes. 

Lespremicrs  qui  donnèrent  aux  notes  quel- 
ques règles  de  quantité  ,  s'attachèrent  plus 
aux  valeurs  ou  durées  relatives  de  ces  notes  , 
qu'à  la  mesure  vaçxxxç,  ou  au  caractère  du  mou- 
vement; de  sorte  qu'avant  la  distinction  des 
diflérentes  mesures  j  il  y  avait  des  notes  au- 
inoins  de  cinq  valeurs  différcutes  ;  savoir  ,  la 
maxime,  la  longue,  la  brève ,  la  semi-brève 
et  la  minime  ,  que  l'on  peut  voir  à  leurs  mots. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  qu'on  trouve 
toutes  CCS  différentes  valeurs  ,  et  mome  da- 
vantage, dans  les  manuscrits  de  MachauH  ^ 
sans  y  trouver  jamais  aucun  si^nc  de  OTf.Tw/-f. 

Dam  la  suite  les  rapports  en  vnlour  d'une 
de  ces  noies  à  l'autre  dépendirent  du  temps, 
de  la  prolation  ,  du  mode.  Par  lo  mode  on 
déterminait  le  rapport  de  la  maxime  à  la 
longue,  ou  de  la   longue  à  la  brèvo  ;  par  le 

JJicL  de  liluiiifue.  Tome  II.  L 


î86  M     E     S 

temps ,  celui  de  la  longue  à  la  brève  ,  on  delà 
brève  à  la  scmi-bièvc -,  et  par  la  prolation, 
celui  de  la  brève  à  la  semi-brève,  ou  de  la 
se'mi-brève  à  la  iniuime.  (  Voyez  mode,  pro- 
LATics  ,  TEMPS.  )  En  ge'uéral ,  toutes  ces 
différentes  modifications  se  peuvrnt  rappor- 
ter à  la  mesure  âouh\e  ou  à  la  mesure  triple; 
c'est-à-dire  ,  à  la  division  de  cbaque  valeur 
entière  en  deux  ou   en   trois   temps  e'gaux. 

Cette  mauière  d'exprimer  le  temps  ou  la 
mesure  des  notes  chanj^ea  entièrement  durant 
]«  cours  du  dernier  siècle.  Dès  qu'on  eut  pris 
lliabitudc  de  renfermer  chaque  mesure  entre 
deux  barres  ,  il  fallut  nécessairement  pros- 
crire toutes  les  espèces  de  notes  qui  renfer- 
maient plusieurs  mesures.  I^a  mesure  en  de- 
vint plus  claire  ,  les  partitions  mieux  ordon- 
nées ,  et  l'exécution  plus  facile  ;  ce  qui  était 
fort  nécessaire  pour  compenser  les  dilliculu's 
que  la  musique  acquérait  en  devenant  chaque 
jour  plus  composée.  J'ai  vu  d'cxcellens musi- 
ciens fort  cmharrasgés  d'exécuter  bien  en 
mesure  des  trio  A'Drlande  et  de  Claudin  , 
compositeurs  du  temps  de  Henri.  II l. 

Jusques-lh  la  raison  triple  avait  passé  pour 
la  plus  parfaite  :  mais  la  double  prit  enlia 
l'asceadaiit ,  et  le  C  ,  ou  la  mesure  à  quatre 
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ieinps,  fut  prise  pour  la  base  de  toutes  les 
autres.  Or,  la  mesure  a.  quatre  temps  se  ré- 
sout toujours  en  j/iesurea  deux  temps  ;  ainsi 
c'est  proprement  à  la  mesure  double  qu'on 
fait  rapporter  toutes  les  autres,  du -moins 
quant  aux  valeurs  des  notes  et  aux  signes  des 
mesures. 

Au-lieu  donc  des  maximes,  longues,  brè- 
ves ,  semi-brèves  ,  etc.  on  substitua  les  rondes, 
blanches,    noires,  croches,    doubles  et  tri- 
ples-croches, etc.  qui  toutes  furent  prises  eu 
division  sous-double  :  de  sorte  que  chaque 
espèce  de  note  valait  pre'cise'ment  la  moitié' 
de  la  précédente  ;  division  manifestement  in- 
suffisante ,  puisqu'ayant  conservé  la  mesure 
triple  aussi-bien  que  la  double  on  quadruple, 
et  chaque  temps  pouvant  être  divisé  comme 
chaque   mesure   en    raison  sous -double   ou 
sous-triple,  h  la  volonté  du  compositeur,  il 
fallait  assigner,  ou  plutôt conscrveraux  notes 
des  divisions  répondantes  à  ces  deux  raisons. 
Les  musiciens  sentirent  bientôt  le  défaut  ; 
mais  au-lieu  d'établir  une  nouvelle  division  , 
ils  tâchèrent  de  suppléer  à  cela  par  quelque 
signe  étranger  :  ainsi  ne  pouvant  diviser  une 
blanche  eu  trois  parties  égales  ,    il»    se  sont 
çonteutçs  d'e'orire  trois  noires  ,   ajoutant  lo 

La 
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chiU'rc  3  sur  celle  du  milieu.  Ce  cliiGTrc  uidinc 
leur  a  enfin  pain  trop  inconiiuode  ,  et  pour 
tendre  des  pièç^cs  pins  sûrs  à  ccn\  qui  ont  à 
lire  leur  musique  ,  ils  prennent  le  |i;uti  de 
supprimer  le  3  ou  lucnie  le  6;  ensortc  que, 
pour  savoir  si  la  division  est  double  ou  triple  , 
on  n'a  d'autre  parti  à  prendre  que  celui  de 
compter  les  notes  ou  de  deviner. 

Quoiqu'il  n'v  ait  dans  notre  musique  que 
deux  sortes  de  mesures  j  on  y  a  l'ait  tant  de 
divisions,  qu'on  en  peut  compter  au-moius 
de  seize  espèces,  dont  voici  les  signes  ; 

2  6  6   H     3    3  9   5   <)  5       12.12.12 
2  ou  d^.  3.  C. 

4. 'i.S.iG.        2..',. ',.8.8.1  G.  4  8.i(;. 

(  Voyez  les  exemples  ,  />/.  li,  Jîg.  i  ^. 

De  toutes  ces  mesures  ,  il  y  en  a  trois  qu'où 
app(  Ile  simples  ,  parce  ({u'elles  n'ont  qu'un 
seul  cliiljic  ou  si^ne  ;  savoir,  le  2  ougT,  le 
.3  ,  et  le  C  ou  quatre  temps.  Toutes  les  amies 
qu'on  appelle  doubles  ,  tirent  leur  de'nomi- 
iiation  et  leurs  signes  de  cette  dernière  ou  de 
In  note  ronde  qui  la  remplit  ;  en  voici  la 
rcsle. 

Le  chilTre  inférieur  marque  un  nombre  d© 
notes  de    valeur  égale  ,    tcsant  ensemble  la 
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durée  d'une  ronde  ou  d'une  mesure  a  quatre 
temps. 

Le  chiffre  supérieur  montre  combien  il  faui 
de  ces  mêmes  notes  i)our  l'emplir  chaque 
mesnre  de  l'air  qu'on  va  noter. 

Par  cette  règle  on  voit  qu'il  faut  trois 
blanches  pour  remplir  une  mesure  au  sigivî 
-|  ;  deux  noires  pour  celle  an  signe  ^  ;  trois 
croches  pour  celle  au  signe  |  ,  etc.  Tout  cet 
embarras  de  chiffres  est  mal  entendu  ;  car 
pourquoi  ce  raj^port  do  tanf  de  différentes 
mesures  à  celle  de  quatre  temps,  qui  leur  esÉ 
si  peu  semblable  ?  ou  pourquoi  ce  rapport  de 
tant  de  diverses  notes  hune  ronde,  dont  la 
durée  est  si  peu  déterminée?  Si  tons  ces  signes 
sont  institués  pour  marquer  autant  de  diffé- 
re.ntes  sortes  de  mesures  ,  il  y  en  a  beau- 
coup trop  ;et  s'ils  le  sont  pour  exprimer  les 
divers  degrés  de  mouvement ,  il  n'y  en  a  pas 
assez  ;  puisque  indépendamment  de  l'cspèc» 
de  m,esitre  et  de  la  division  des  temps  ,  on 
est  presque  toujours  contraint  d'ajouter  un 
mot  au  commencement  de  l'air  pour  détcr- 
luincr  le  temps. 

Il  n'y  a  réellement  que  d<^ux  sortes  d« 
mesures  dan^  notre  musique  ;  savoir,  à  dcu.x 
•t  trois   temps  égaux,  iVlais   comme  cbaqu« 
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temps  ,   ainsi   que  cbaque  mesure  y  peut  se. 

diviser  eu  doux  ou  en  trois  parties  claies  ,  cela 

fait  une  subdivision  qui  donne  quatre  espèces 

de  mesures  eu   tout  ;  nous  n'eu   avons  pas 

davantai;c. 

On  pourrait  cependant  en  a)Outcr  une  cin- 
quième en  combinant  les  deux  premujes  eu 
une  mesure  à  deux  temps  inégaux  ,  l'un  com- 
pose de  deux  not»s  et  lautre  de  trois.  Ou 
peut  trouver  dans  cette  viesure  ,  des  chants 
trts-birn  cadencés,  qu'il  serait  impossible  do 
noter  par  Us  mesures  usitées.  J'en  donne 
un  exemple  dans  la  pi.  B,./4'-  ^v^-  Le  sieur 
Adolrhoti  tu  à  Gênes,  en  ï-3o  ,  un  essai  de 
cette  mesure  en  grand  orchestre  dans  Ta.r 
se  la  sorte  mi  coudanna  de  son  opéra  d'A- 
riane. Ce  morceau  l.t  de  l'elTctct  fut  applaudi. 
Malgré  cela  ,  je  n'apprends  pas  que  cet  exem- 
ple ait  éié  suivi. 

MESURÉ  ,  r«/V.  Ce  mot  répond  à  l'ita- 
lien à  tempo  ou  .7  hattutci  ,  et  s'emploie, 
sorlnut  d'un  récitatif,  pour  marquer  le  l.cu 
où  l'on  doit  commencer  k  chanter  en  mesure. 
MÉTRIQUE,  <7t//.  La  musique  métrique  » 
selon  Aristide  QuintiUen  ,  est  la  partie  do 
la  musique  eu  général  qui  a  pour  objet  les 
lettres  ,   les  syllabes ,  les  pieds  ,  les  vers  et  lo 
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poeine  -,  et  il  y  a  cette  différence  entre  la  wc'- 
tr/'c/ue  et  la  r/iy t/i7ni</7ie  ,c[ue  la  première  ne 
s'occupe  que  de  la  forme  des  vers  ,  et  la 
seconde  de  celle  des  pieds  qui  les  composent  ; 
ce  qui  peut  rnémc  s'appliquer  à  la  prose.  D'où 
il  suit  que  les  langues  modernes  peuvent 
encore  avoir  une  musiçue  métrique  ,  puis- 
qu'elles ont  une  poe'sie  ;  mais  non  pas  une 
musique  r/iytJunique  ,  puisque  leur  poe'sie  u  a 
plus  de  pieds.  (Voyez  rhythme). 

M^ZZA  -  VOCF,.  (  "Voyez  sotto-voce  ). 

MEZZO-FORTE.  (  Voyez  sotto-voce  ). 

IMI.  La  troisième  des  six  syllabes  inventées 

par  Gui  Arétin  pour  nommer  ou  soliier  les 

notes   lorsqu'on   ne   joint  pas   la   parole  aa 

chant.  (  Voyez  esi  mi  gamme  ). 

MINEUR  ,  adj.  Nom  que  portent  cer- 
tains intervalles  quand  ils  sont  aussi  petits 
qu'ils  peuvent  l'être  sans  devenir  faux.(  Voyez 

M.V.IFUR  ,  IKTERVAI.l.E  ). 

Mineur  ,  se  dit  aussi  du  mode  lorsque  la 
tierce  de   la  tonique  est   mineure.    (  Voyez 

SIC) DE  ). 

iSlIMME,  adj.  On  appelle  intervalle  mi- 
Tiimc  ou  moindre  celui  qui  eit  plus  petit  que 
le  mineur  de  même  espèce  et  qui  uc  peut  s© 


uoter  ;  car  s'il  pouvait  se  noter,  il  ne  s'ap- 
pellerait pas  tniiii/nc  mais  dimiinic. 

Le  semi-ton  tnininie  «st  la  diUcrcnce  du 
sëmi-toii  maxime  au  setni-ton  iiioveii  dans 
le  rapport  de  i  26  à  i  28.  (  Voyez  skmi-ton  ). 

MiMME,  s.  f.  Par  rapport  à  la  dinr-e  \,\\ 
au  temps,  est  dans  nos  anciennes  iin",iques 
la  uotc  qu'aujourd'hui  nous  appelons  blan- 
che. (Voyez  VALEUR  des  notes  ). 

MIXrs  ,  s.  f.  iMclange.  Une  des  parties  de 
l'ancienne  incloi)ee  par  laquelle  le  composi- 
teur apprend  à  bien  combiner  les  inlervaljes 
et  à  bien  distribuer  les  genres  et  les  modes 
selon  le  caractère  du  chant  qu'il  s'est  proposé 
de  faire.  (  Voyez  m  i';i.()i'v:i.  ). 

:MI\()  -  LVDIKN  ,  adj.  Nom  d'un  des 
modes  de  l'ancienne  musique  appelé  autre- 
ment/oyvrt/o/vV//.  (Voyez  ce  mot).  Le  mode 
mixo-Iydicri  était  le  plus  aij^u  des  sept  aux- 
quels Ptolomce  avait  réduit  tous  ceux  de  la 
musique  des  grecs.  (  Voyez  mode  ). 

Ce  mode  est  afl'cctueuï,  passionné,  con- 
venable aux  grands  mouveniens,  et  par  cela 
même  à  la  traj^édie.  ylristoxcne  assure  que 
Snpfio  en  fut  l'inventrice;  inuis  Plutar.jue 
dit    que    d'anciennes  tables  altribusut    celte 
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invention  ^  PytocHdc  :  il  dit  aussi  que  les 
Argiens  mirent  à  l'amende  le  piemicr  qui 
s'en  était  servi  et  qui  avait  introduit  dans  la 
musique  l'usage  de  sept  cordes,  c'est-à-dire 
une  tonique  sur  la  septième  corde. 

MIXTbl,  adj.  On  appelle  modes  mixtes 
ou  connexes  dans  le  plaiu-chuiit,  les  chants 
dont  l'étendue  excède  leur  octare  et  entre 
d'un  mode  dans  l'autre  ,  participant  ainsi 
de  l'authente  et  du  plagal.  Ce  mélange  ne 
se  fait  que  des  modes  compairs,  comme  du 
premier  ton  avec  le  second  ,  du  troisième  avec 
le  quatrième  ;  en  un  mot  du  plagal  avec  soa 
authente,  et  réciproquement. 

MOBILE ,  adj.  On  appelai  t  ror^fcv  mobiles 
ou  sons  mobiles  dans  la  musique  grecque  les 
deux  cordes  moyennes  de  chaque  tétracorde  , 
parce  qu'elles  s'accordaient  difTéremmcut 
selon  les  genres  ,  à  la  diQércncc  des  deux  cor- 
des extrêmes,  qui  ne  variant  jamais  s'appe- 
laient cordes  stables.  (V'oj'ez  tétracorde, 

CENRK  ,   SON  ). 

INlODK  ,  A.  m.  Disposition  régulière  du 
chant  et  de  l'accompagnement,  relativement 
à  certains  sons  principaux  sur  lesquels  une 
P'ècc  de  uujsiquc  est  constituée,  et  qui  s'ap- 
pellent les  cordes  cssenlicUes  du  mode. 
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Le  mode  diflêre  du  ton  en  ce  que  celui-ci 
n'indique  que  la  corde  ou  le  lieu  du  système 
cui  doit  servir  de  basse  au  chant,  et  \cmode 
dctermiui-  la  tierce  et  modilic  loule  l'ei-hclle 
sur  ce  son  foiidameutal. 

Nos  modes  ne  soui  fondes  sur  ancua 
caractère  de  sentiment  conmie  cens  des 
anciens,  mais  un  qucmcnt  xirn  trc  svsténi© 
liaruioniquc.  Les  cordes  essentielles  au  jiiodc 
sont  au  nombre  de  trois,  et  foi  nienl  ensemble 
un  accord  j^arfait.  i^.  I.a  loni  jue  qui  est  la 
corde  fomlamentaL'  du  ton  et  du  mode 
(  Voyez  TON  et  tomque  ).  2''.  La  dominante 
à  la  quinte  de  la  toniqne.  (  Voyez  DOMI- 
KA^TE  ).  3^.  Enlin  la  mcdiantc  qui  cons- 
titue proprement  le  mode,  et  qui  est  à  la 
tierce  de  cette  mcinc  tonique  (  \  oyez 
MÉDiANTE  ).  Comme  cetc  tierce  pcutétre  do 
deux  espèce»,  il  y  a  aus-i  deux  ///Ot/f.s- dlffc- 
rens.  (^)uatid  la  uie'diaiitc  fait  tierce  majeur© 
avec  la  toniqne,  le  mode  est  majeur-,  il  est 
mineur  qn.iml   la  tarée  est  mineure. 

Le  w.ode  majeur  c>t  engendié  immeùiate- 
Vient  par  la  résonuance  du  corps  sonore  qui 
rend  la  tierce  majenic  du  sou  fondamental; 
mais  le  mode  mineur  n'est  point  donne  par 
la  nature  :  il  ue  se  trouve  que  par  analogie  et 
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renversement.  Cela  est  vrai  dans  le  système 
de  M.  Tartini  ainsi  que  dans  celui  de 
M.  Rameau, 

Ce  dernier  auteur  dans  ses  divers  ouvrages 
successifs  a  expliqué  cette  origine  du  mode 
niiaeurde  difFérentcs  manières  ,  dont  aucune 
n'a  contenté  .son  interprète  M.  A' Alemhert. 
C'est  pourquoi  M.  ù'Alembert  fonde  cette 
même  origine  sur  un  autre  principe  ,  que 
je  ne  puis  mieux  exposer  qu'en  transcri- 
vant les  propres  termes  de  ce  grand  géo- 
mètre. 

«  Dans  le  chant  ut  mi  sol  qui  constitue 
«  le  /«o^emaieur,  les  sons /«^  et  .to/ sont  tels 
«  que  le  son  principal  ut  les  faits  résonner 
«  tous  deux;  mais  le  second  son  mi  ne  fait 
«  point  résonner  sol  qui  n'est  que  sa  tierce 
«  mineure. 

«  Or,  imaginons  qu'au-licu  de  ce  son  mi 
«  on  place  entre  les  sons  vt  çX  sol  un  autre 
«*  son  qui  ait,  ainsi  que  le  son  ut  ^  la  pro- 
«  priété  de  faire  résonner  sol  ^  et  qui  soit 
«  pourtant  di(f('rcut  d'ut  ;  ce  son  qu'on 
«<  cherche  doit  être  tel  qu'il  ait  pour  dix- 
«<  septième  majeure  le  son  sol  ou  l'une  des 
«  octaves  de  sol\  par  conséquent  le  sou  cher- 
»«  ché  doit   être  à  la  dix-septième  majeur* 
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*  au-dessous  xlr  sol,  ou  ce  qui  revient  au 
«  tuéuic,  à  la  tierce  niajeuic  au-dessous  de 
«<  ce  même  sou  sol.  Or  le  son  mi  clant  à  la 
«t  tierce  uuiicure  au-dessous  de  sol  ,  et  la 
m.  tierce  niaicure  élaut  d'uu  scmi-tou  plus 
«  grande  que  la   tierce   miueure,   il  s'ensuit 

*  que  le  sou  qu'on  cherche  sera  d'un  seuii- 
«c  ton  plus  bas  que  le  /«/  ,  et  sera  par  coii- 
«<  scqucnt  mi  bémol. 

«  Ce  nouvel  arrangement  ut  ,  mi  bcmol, 
«  sol,  dans  lequel  les  sons  ut  et  mi  bcinol 
«  fout  l'un  et  l'autre  résonner  sol  sans  que 
«  nt  fasse  résonner  mi  bémol ,  n'est  pas  à  la 
«  vérité  au«si  parfait  que  le  premier  arrange- 
«  ment  «/,  mi  ,  sol  ;  parce  que  dans  celui-ci 
«  les  deux  sons  mi  et  sol  sout  l'un  et  l'autre 
•c  engendrés  par  le  sou  principal  7//,  au-licu 
«  que  dans  l'autre  le  sou  mi  bémol  n'est  pas 
«  engendre  par  le  son  ut  ;  mais  cet  arraugc- 
*  ment///,  mi  bémol  ,  i-o/ ,  est  aussi  dicté 
«  par  la  nature,  quoique  moins  immédiate- 
•<  ment  que  le  premier  -,  et  en  effctrcxpérience 
H  prouve  que  l'oreille  s'en  accommode  â-pcu- 
«  près  aussi  bien. 

«  Dansée  chant  1//,  mi  bémol,  sol ,  ut  ^ 
«  il  est  évident  que  la  tierce  d'///à  mi  bémol 
«  est  œiaeuïc  ,  et  telle  est  l'origiuc  du  genre 

«  sou 
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«  on    mode  appelé  mineur  ».  Élé/nens   d& 
«  inusiijiie ^  pa"e  2  3. 

Le  mode  une  fois  déterminé,  tous  les  sons 
de  la  gamme  prennent  un  nom  relatif  au 
fondamental  ,  et  pt'opre  à  la  place  qu'ils  occu- 
pent dans  ce  7Uode-\h..  Voici  les  noms  do 
toiJtc^s  les  notes  reiativemcnt  à  leur  mode  en 
prenant  l'octave  dV// pour  exemple  du  mode 
maieur,  et  celle  de/<2  pour  exemple  du  mods. 
mineur. 

Majeur.  Ut^  Re   Mi    Fa     Sol    La  Si  Ut. 
Mineur.  Z«  Si    Ut    Re      31  i    Fa  Sol  La. 


H      en      ^        ,--)      M      .   en 
2        o        a,     o  c    •    o        o  y. 


3 


en 


t..  T) 


c   -"^ 


Il  faut  rrmnrqurr  que  qnnn^l  la  soptièrao 
note  n'est  qu'à  un  séini-ton  do  f'octavc ,  c'est- 
à-dire  ,  quand  elle  fait  la  tierce  um'u-nre  do 
la  domiiiiiite,  (  oininc  le,yi  naturel  ni  majeur, 
ou  le  .ço/dièsc  en  mmcur  ,  alors  cette  septlciu© 

Dict.  de  musique.  Toiuc  XX.  M 
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note  s'appelle  note  sensible  ,   parce  qu'elle 
aunonce  la  tonique  et  fait  sentir  le  tou. 

Non-seiilt  ment  chaque  degré  prend  le  uom 
qui  lui  convient,  mais  chaque  intervalle  est 
deleruiinc  rclalivtuieut  au  mode.  Toici  les 
règles  établies  pour  cela. 

1°.  La  seconde  note  doit  faire  sur  la 
tonique  une  seconde  uinjenre  ,  la  quatrième 
et  «a  dominante  une  quarte  et  une  quinto 
justes;  et  cela  également  dans  les  deux 
modes. 

î*^.  Dans  le  mode  majeur  la  mediaute  ou 
tierce  ,  la  sixte  et  la  septième  de  la  tonique 
doivent  toujours  cire  majeures;  c'est  le  carac- 
tère d'i  mode.  Par  la  même  raison  ces  trois 
inl(  1  vallcs  doivent  être  mineurs  dans  \cmode 
mineur;  cependant  comme  il  Tant  qu'on  y 
appiiToive  au»Ki  la  note  sensible,  ce  qui  ne 
peut  s*e  laiie  sans  fausse  relation,  tandis  que 
la  sixième  note  reste  mineure,  cela  cause  des 
c\ei-,)lious  aiixquelifs  ou  a  è-ard  dans  le 
c{)iii->  (Ir  riKirmoiur  et  du  chant;  mais  il 
faut  lonioursqiu- la  elelavcc  ses  transpositions 
diuMc  tous  le*  iMlorvallesdeteri-.iinés  par  rap- 
port à  la  tonique  selon  l'espèce  du  mode  :  on. 
trouvera  au  mol  clefuMt  rejjle  générale  pour 
veia. 
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Coinitie  toutes  les  cordes  naturelles  de  l'oc- 
tave d'//^doaiient  relativement  à  cette  tonique 
tous  les  intervalles  prescrits  pour  le  mode 
majeur,  et  qu'il  en  est  de  rncuic  de  l'octave 
de  la  pour  le  mode  miueur,  l'exemple  pré- 
cédent que  je  n'ai  proposé  qnc  pour  les 
noms  des  notes  ,  doit  servir  aussi  de  for- 
juule  pour  la  rèii,le  des  Intervalles  dans  chaque 
VIO  de. 

Cette  règle  n'est  point ,  comme  ou  pourrait 
le  croire,  établie  sur  des  principes  purement 
arbitraires,  elle  a  son  fondement  dans  la 
génération  harmonique  ,  au-raoins  jusqu'à 
certaui  point.  Si  vous  donnez  l'accord  parfait 
majeur  à  la  tonique,  à  la  dominante  et  à  la 
sous-dominaute,  vous  aurez  tous  les  sons  de 
l'échelle  diatonique  pour  le  mode  majeur  : 
pour  avoir  celle  du  mode  mineur,  laissant 
toujours  la  tierce  majeure  à  la  dominante, 
donnez  la  tierce  mineure  aux  deux  autres 
accords.  Telle   est  l'analogie  du  mode. 

Comme  ce  mélange  d'accords  majeurs  et 
mineius  introdniton  /«Oi/f  mineur  une  fausse 
relation  entre  la  sixième  note  et  la  note 
sensible,  on  donne  quelquefois,  pour  éviter 
cette  fausse  relation  ,  la  tierce  majeure  à  la 
quatrième  note  ea  moutaut  ,  ou   la   tierce 

M  2 
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miuciire  à  la  dominante  en  descendant  sur- 
tout par  renversement  ;  mais  ce  sont  alors  des 
cxecptions. 

il  n'y  a  proprement  que  deux  modes; 
comme  on  vient  de  le  voir  ;  mais  comme  il 
y  a  douze  sons  fondamentaux  qui  donnent 
autant  de  tons  dans  le  sj-stcmc  ,  et  que  elia- 
cun  de  ces  tons  est  susceptible  du  r//oJe 
majeur  et  du  ?/wJe  mineur  ,  ou  peut  com- 
poser en  vingt-quatre  modes  ou  manières  ; 
vianerles  disaient  nos  vieux  auteurs  en  leur 
latin.  Il  y  en  a  même  trente-quatre  possibles 
dans  la  manière  de  uotcr  :  mais  dans  la 
jnaliqué  on  rn  exclut  dix  qui  ne  sont  au  fond 
que  la  repclitiou  de  dix  autres  ,  sons  de.-*  rela- 
tions beaucoup  plus  difficiles  ,  où  toutes  les 
cordes  changeraient  de  noms  ,  et  où  l'on  au- 
rait peine  h  se  reconnaître.  Tels  sont  les 
modes  majeurs  sur  les  notes  diesees  ,  et  le* 
7nodes  mineurs  sur  les  bernois.  A  in.»;!,  au- 
lieu  de  composer  en  sol  dièse  tierce  majeure , 
vous  composerez  eu  la  be'mol  qui  donne  les 
mêmes  touches  ;  et  au- lieu  de  composer 
en  re  hc'mol  mineur  ,  vous  prendrez  ut 
dièse  par  la  même  raison  ;  .-avoir  ,  pour 
éviter  d'un  côté  un  F  double  dièse  qui  dc- 
Vicudrait   un  G    uaUucl    ;    et   l'autre  un  B 
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double  bémol  qui  deviendrait  un  A  naturel.- 

On  ne  reste  pas  toujours  dans  le  tou  ni 
dans  le  mode  par  lec|uel  ou  a  commence'  uu 
air  ;  mais  soit  pour  l'expression,  soit  pour 
la  variété'  ,  on  change  de  ton  et  de  mode 
selon  l'analogie  harmonique  ,  revenant  pour- 
tant toujours  à  celui  qu'on  a  fait  entendre 
le  premier  ,  ce  qui  s'appelle  moduler. 

De-là  naît  une  nouvelle  distinction  du 
viode  en  principal  et  relatif  :  le  principal 
est  celui  par  lequel  commence  et  finit  la 
pièce  ;  les  relatifs  sont  ceux  qu'on  entrelace 
avec  le  principal  dans  le  courant  de  la  mo- 
dulation. (  Voyez    M0DUJ,ATI01N-  ), 

Le  sieur  Blainville  ,  savant  musicien  de 
Paris  ,  proposa  en  lySi  l'essai  d'un  troi- 
sième 77iode  qu'il  appelle  mode  mixte  ,  parce 
qu'il  participe  à  la  modulation  des  deux  au- 
tres ,  ou  plutôt  qu'il  en  est  composé  ;  mé- 
lange que  l'auteur  ne  regarde  point  comme 
un  inconvénient,mai.splutôtcommeun  avan- 
tage et  une  source  de  variété  et  de  liberté 
dans  les  chants   et   dans  l'harmonie. 

Ce  nouveau  mode  n'étant  point  donné  par 
1  analyse  de  trois  accords  comme  les  dcur 
autres  ,  uc  se  délcrmiuc  pas  comme  eux 
par  des  iiaruioniquco  essentiels  au  mode  ,  mais 
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par  une  p;ntnme  cnticic  qui  lui  est  propre^ 
tant  en  montant  qu'en  defccndant  ;  cnsorte 
qucdansnosdcnx  woJcvla  gamme  est  donnée 
par  les  accords  ,  et  que  dans  le  Jiioiie  mixte 
les  accords   sont  donncB  par  la  j^anuno. 

La  formule  de  celte  ga\i;me  est  dans  la 
succcsçiou  asccudautc  et  dcstendautc  des 
notes   suivantes  : 

Mi  Fa  Sol  La  Si   Ut   Bc  Bli  ; 

dont  la  dincrence  essentielle  est ,  quant  à  la 
mélodie  ,  duns  la  position  des  deux  semi- 
tous  dont  le  premier  se  trouve  entre  la  to- 
nique et  la  seconde  note  ,  et  l'autre  entre 
la  cinquième  et  la  sixième  •,  et  qiiant  b  l'har- 
tnonic  ,  en  ce  qu'il  porte  sur  sa  tonique  la 
tierce  mineure  en  coiinuiMcant  ,  et  maieure 
en  finissant  ,  comme  on  pfut  le  voir  ,  ( /'/•  T^. 
/À?".  6.  )  dans  Taccompaii^niMnen  t  de  cette 
ganime,  tant  en  montant  qu'en  descendant, 
tel  qu'il  a  été  doruié  par  l'auteur  ,  et  exécute' 
au   concert  spirituel  le  3o  mai    ly-Si. 

On  objecte  au  sieur  de  lîlainville  que  sou 
mode  n'a  ni  accord  ,  ni  corde  essentielle^ 
ni  cadence  qui  lui  soit  |)ropre  ,  et  le  dis- 
tingue sullisainincut  des   modes  majeur  ou 
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mineur.  Il  répond    à   cela  que  la  difFcrence 
de  son  inode  est  moins  dans  riiarmoiiic  qns 
dans   la  mélodie  ,   et   moins    dans    le    mode 
joiéme   qne    dans   la  modulation  ;   qn'il   est 
distingue'  dans  son  tonmienccnieut  du  mode 
majeur   par    sa    tierce   mineure  ,   et  dans  sa 
fin,    du   mode  mineur  par   sa  cadence   pla- 
gale.  A  quoi   l'on   réplique    qu'une  modu- 
lation  qui  n'est   pas  exclusive  ne   suffit  pas 
pour  e'tablir  un  mode  ;  qne  la  sienne  est  iné- 
vitable dans  les  deux  autres  modes  ,  sur-tout 
dans  le  mineur;  et  quant  à  sa  cadence  pla- 
gale,   qu'elle   a  lien  ticccssairemtnt   dans   le 
même  mode  miruur   toutes    les   fois   qu'on 
passe   de  l'accord  de  la  tonique  à    celui  de 
la    dominante  ,   comme   cela    se    ijratiquaifc 
jadis   même  sur    les   finales  dau^   les   modes 
plagaux  et  dans  le  ton  du  quai  t.  D"où  l'on 
conclut  que  son  mode  mixle  est  moiii^    un© 
espèce     particulière     qu'une     dénomination 
nouvelle  à  des  manières  d'entrelacer  et  com- 
tinrr    les    modes    maji'ur   et   mineur  ,   aussi 
anciennes    que    l'iiarmoiiie   ,    pratiquées   de 
tous  les  temps  ;  et  cela    paraît  si   vr;u  ,  que 
Xnéme  en   commençant  sa  {;amnie  ,  l'anf^ur 
n'ose  donner  ni    la   quinte  ni   la   sixte  à  sa 
toniçiue,  de  peur  de  dctcrmiaer  une  tonique 

M  4 


204  31     0     D 

en  mode  mineur  j^ar  la  première  ,  ou  une 
mcd  aijlc  en  niOue  inajaiir  |)ar  la  seconde. 
Il  laisse  l'equivociue  eu  ne  rouiplissant  pas 
«on   accorcJ. 

Mais  quelque  objection  qu'où  puisse  faire 
contre  le  mode  mixte  dont  on  rejette  plutôt 
le  nom  que  la  pratique  ,  cela  n'euiptclicri^ 
pas  que.  la  uianièie  dont  i'autcur  IVlahlit 
et  le  traite  ,  ne  le  fa^sc  connaître  pour  uu 
houmic  d'esprit  et  pour  <îu  musicien  irès- 
:Tersé  dans  les  principes  de  son  art. 

Les  anciens  diflercut  protJi-ien.senicntentro 
eux  sur  les  d.liiutions  ,  les  div>ions  et  les 
noms  de  leurs  tous  ou  inoJc-s.  Obscurs  sur 
toutes  les  parties  de  leur  uuisique  ,  ils  sont 
presque  inintelligibi.s  sur  celle-ci.  Tous  con- 
viennent, à  lavéïiic,  qu'un  mode  est  ua 
certain  système  ou  une  constitution  de  sons  , 
et  il  paraît  (|ue  cette  con- titntion  n'est  aiitro 
chose  en  clli-mônic  qu'une  certaine  oelavo 
ïenipiie  de  tons  'es  .>o.is  interuicdiains  selon 
]c  genre.  Liulyde  et  Ptolomce  seuiblenl  la 
faire  consister  dans  les  diverses  positions  de» 
deux  séuu-ions  de  l'oclave  ,  lelativement  à 
la  corde  priucipnlc  du  mode  ^  comme  on  le 
Voit  encore  auiourd'liui  dan»  bs  huit  ton» 
du  plaiu-chaul  ;  mais  le  plu»  gvaud  uombro 
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paraît  mettre  cette  diffcrence  uniquement 
dans  le  lieu  qu'occupe  le  diapason  du  mode 
dans  le  système  général  ,  c'est-à-dire  en  ce 
que  la  basse  ou  corde  principale  du  mode  est 
plus  aigué  ou  plus  grave  ,  étant  prise  eu 
divers  lieux  du  système  ,  toutes  les  cordes 
de  la  série,  gardant  toujours  un  même  rapport 
avec  la  fondamentale  ,  et  par  conséquent 
changeant  d'accord  à  chaque  mode  pour  con- 
server l'analogie  de  ce  rapport  :  telle  est  la 
différence  des  tons  de  notre  musique. 

Selon  le  premier  sens  ,  il  n'y  aurait  que 
sept  modes  possibles  dans  le  système  diato- 
nique ;  et  eu  effet  Ptolomée  n'en  admet  pas 
davantage  :  car  il  n'y  a  que  sept  manières  de 
varier  la  position  des  deux  sémi-tons  relati- 
vement au  son  fondamental  ,  en  gardant 
toujours  entre  ces  deux  sémi-tons  1  intervalle 
prescrit.  Selon  le  second  sens  ,  il  y  aurait 
autant  de  Jiiodes possibles  que  de  sons  ,  c'est- 
à-dire  une  infniité;  mais  si  l'on  se  renferme 
de  même  dans  le  système  diatonique  ,  on  n'y 
en  trouvera  non  pins  que  sept ,  à  moins  qu'où 
ne  veuille  prendre  pour  de  nouveaux  modes 
ceux  qu'on  établirait  à  l'octave  des  premiers. 
En  combinant  ensemble  ces  deux  maniè- 
res j  ou  u'acQcorebesoiuq^ucdoseptwofii'^'y/ 
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car  si  l'on  prend  ces  modes  en  divers  lieux 
du  système  ,  ou  trouve  en  mênjc-lcmps  les 
sons  diffcremmeut  situés  relativement  au  son 
principal. 

Mais  OTitre  ces  modes  on  en  peut  former 
plusieurs  autres,  en  prenant  dans  la  même 
série  et  sur  le  mcuic  son  fondiunental  difTc'- 
rcns  sons  pour  les  cordes  cssrulielles  ù\iinode: 
par  exemple,  quand  on  prend  pour  domi- 
nante la  quinte  du  son  principal ,  le  mode  est 
autlientiquo  :  il  est  |)lagal  si  l'on  choisit  la 
quarte,  et  ce  sont  proprcnieut  deux  modes 
diflercns  sur  la  nu'mc  fondamentale.  Or  , 
comme  pour  constituer  \u\  mode  agro'able  , 
il  faut,  disent  les  Giccs  ,  que  la  quarte  et  la 
quinte  soient  justes,  ou  du  moins  une  des 
deux  ,  il  este'videut  qu'on  n'a  dans  l'étcnduo 
de  l'octave  que  cinq  sous  fondamentaux  sur 
chacun  desquels  on  puisse  établir  un  mode 
anthcutique  et  un  j)la^nl.  Outre  ces  dix  modes 
on  en  trouve  encore  deux  ,  l'un  authentique 
qui  ne  peut  fournir  de  plaçai  ,  parce  que  sa 
quarte  fait  le  trllon  ;  l'autre  plaçai  (lui  no 
peut  fournir  d'auiheutique  ,  parce  que  sa 
quinte  est  fausse.  C'eit  pcut-élre  ainsi  qu'il 
faut  eu  tendre  un  passa<;e  de  Plu  targue  où. 
la  musique  se  plaint  que  i^hrynis  l'a  conou»- 
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pue  eu  voulant  tirer  de  cinq  cordes  on  plutôt 
de  sept,  douze  harmonies  diflt-rcritcs. 

Voilà  donc  donze  modes  possibles  dans 
l'étendue  d'une  octave  ou  de  deux  tetracordcs 
disjoints  :  que  si  l'on  vient  à  cou)oindrc  le» 
deux  tctracordes  ,  c'est-à-dire  à  doiuier  ua 
bc'raol  à  la  septième  en  retranchant  l'octave, 
ou  si  l'on  divise  les  tons  entiers  par  les  in- 
tervalles chromatiques  pour  y  introduire  de 
nouveaux  modes  intermédiaires  ;  ou  si  ,  ayant 
«eulement  égard  aux  diQérences  du  grave  à 
l'aigu  ,  on  place  d'autres  modes  à  l'ociave 
des  précédens  ;  tout  cela  fournira  divers 
Jnoyens  de  multiplier  le  nombre  des  modes 
Leaucoup  au-delà  de  douze.  Etc^  sont  là  Icï 
seules  uianicrcs  d'expliquer  les  divei*s  nom- 
bres de  modes  admis  ou  rejetés  par  les  anciens 
en  divers  temps. 

L'ancienne  musique  ayant  d'abord  été  ren- 
fermée dans  les  bornes  étroites  du  tétracorde, 
dupentacori!e,de  l'bcxacorde,  dercpiacorde 

•  t  l'octacorde  ,  ou  n'y  admit  premièrement 
que    tiois    mcdes    dont    les    i'ondarain talcs 

•  taient  à  un  ion  do  dislance  l'une  de  l'antre. 
Le  plus  grave  des  trois  s'appelait  le  dorien  ; 
le  phrygien  tenait  le  milieu;  le  plus  aigui 
ctait  le  lydien.  Enpavtageant  chacun  de  ccj 
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ions  en  deux  intervalles,  on  fit  place  à  denx 
autres  modes  ,  l'ionien  et  l'colirn  ,  dont  le 
premier  fut  insère'  entre  ledorien  et  le  phry- 
gien ,  et  le  second  entre  le  phrygien  et  lo 
lydien. 

Dans  la  suite  le  système  sVtant  étendu  à 
l'aigu  et  au  grave,  les  musiciens  établirent 
de  part  et  d'autre  de  nouveaux  modes  qui 
tiraion  t  Irur  dciioiuinalion  des  cinq  premiers  , 
«n  y  joignant  la  préposition  hy/^cr ,  svr , 
ponr  C(  ux  d'en  haut ,  et  la  préposition  fiypo  , 
soux j  jjour  ceux  d'en  bas.  ^\iusi  le  TiiQdo 
lydien  etaitsuivi  de  l'hyper-dorien,  do  i'hy-. 
per-ionien  ,  de  l'iiyper-phrygien  ,  île  l'yper- 
ëollen  et  de  l'yper-lydien  en  montant  ;  et 
après  le/woc/f  dorien  venaient  l'iiypo-lvdien  , 
l'hypo-  éolien  ,  l'hyjio  -  phrygien  ,  l'hypo- 
îonien  et  I'Iin  |)o-dorien  en  descendant.  On 
trouve  le  dénombrement  de  ces  quinze  modes 
dans y^/yp/us  ,  auteur  grec.  Voyez  (/'/.  E), 
leur  ordre  et  leurs  intervalles  exprimcJ 
par  les  noms  des  notes  de  notre  musique. 
Wais  il  faut  remarrjiicr  que  l'hypo-doricti 
était  le  seul  mode  ^u'on  exécutait  dans  tout» 
8on  étendue',  à  mesure  que  les  autres  s'éle- 
vaient,  on  en  rctrauL-hait  des  sons  îi  l'aigu 
l)our  ne  pas  excéùvV  la  portée  de  la  tqu.  Cctto 
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observatiou  sert  à  l'intelligence  de  quelques 
passages  des  anciens  ,  par  lesquels  ils  semblent 
dire  que  les  modes  les  plus  graves  avaient  ua 
chdut  plus  aigu;  ce  qui  était  vrai  en  ce  que 
ces  chants  s'élevaient  davantage  au-dessus  de 
la  tonique.  Pour  n'avoir  pas  connu  cela,  le 
Doni  s'est  furieusement  euibarrassé  dans  ces 
apparentes  contradictions. 

De  tous  ces  modes ,  Platon  en  rejetait  plu- 
sieurs comme  capables  d'altérer  les  mœurs. 
Aristoxène,  au  rapport  CCEuclyde  ^  en  ad- 
mettait seulement  treize ,  supprimant  les 
deux  plus  élevés  ;  savoir  l'hyper-éolien  et 
l'byper-lydicn.  Mais  dans  l'ouvrage  qui  nous 
reste  à: Aristoxene  ,  il  en  nomme  seulement 
six,  sur  lesquels  il  rapporte  les  divers  seuti- 
uiens  qui  régnaient  déjà  de  son  temps. 

Enfin  Ptolomée  réduisait  le  nombre  de 
ces  modes  à  sept,  disant  que  les  modes 
n'étaient  pas  introduits  dans  le  dessein  de 
varier  les  chants  selon  le  grave  et  l'aigu  :  car 
il  est  évident  qu'on  aurait  pu  les  laultiplicr 
fort  au-delà  de  quinze;  mais  plutôt  afin  do 
faciliter  le  passage  d''  u  mode  a  l'autre  par 
des  intcrYallcs  coQsouuaus  et  iacilcs  a  en- 
tonner. 


«ra  M     O    D 

Il  renfermait  donc  tous  les  modes  dans 
l'espace  d'une  octave  dont  le  rnodc  d  orieti 
fesait  connue  le  centre  :  cusortequo  le  ni  ixo- 
Ijdieii  était  une  quarte  au-dessus  ,  et  l'iiypo- 
dorieii  une  quarte  au-dessous;  le  plirv^ioa 
tine  quinte  au  -  dessus  de  l'hypo  -  dorien  • 
l'hypo-pliiygicn  une  quarte  au-dessous  du 
phrygien  ;  et  le  lydiea  une  qi.inte  au-dessus 
de  rhypo-phiygicn  :  d'où  il  parait,  qu'à 
compter  de  l'iiypo-dorien  qui  est  le  Jiiode 
le  plus  ])as  ,  il  y  avaitjnsqu'à  rhypo-plirys'ca 
l'intervalle  d'un  ion;  de  l'iiypo-phrymen  à 
l'hypo- lydiea  ,  un  autre  ion;  de  l'iiypo- 
lydien  an  dorien  ,  un  kémi-/o«y  de  celui-ci 
au  phrygien  ,  un  io?i  ;  du  phrygien  au  lydien, 
encore  un  /on;  et  du  lydien  au  mlxo-lydien  , 
un  scmi-/o//y  ce  qui  fait  l'cteudue  d'une  sep- 
tième eu  cet  ordre  : 
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'ptolomée  retrancliait  tous  les  antres  7/70- 
'des  ,  prétendant  qu'on  n'en  pouvait  placer 
un  plus  p,rand  nombre  dans  le  système  dia- 
loniqnc  d'une  octave,  toutes  les  cordes  qui  la 
composaient  se  trouvant  employées.  Ce  sont 
ces  sept  woiie.<:i\t  Ptolomée  qui ,  en  y  joiguant 
l'hypo -mixo- lydien  ,  aiontcf  ,  dit-on  ,  par 
XArétin^  font  aujonrd'hni  l<s  hnit  tons  d'à 
plain-chant,  (Voyez  tons  T)e  l'Église). 

Tellcestia  notion  la  plus  claire  qu'on  peut 
*irer  des  tous  ou  modes  de  l'ancieune  must- 
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que,  en  tant  qu'on  Icb  regardait  comme  no 
diff'praai  .  ntic  eux  cjue  tJu  ^lavc  à  J'aigu  ; 
mais  ils  avaient  eucon^.  d'aulrcs  différences 
qui  Jescaiactc'risaient  pUis  pailicuhèrcuicnt, 
quant  à  l'expre.ssion.  Elles  se  tiraient  du  gt- nro 
de  poésie  qu'on  incitait  en  luusiijue,  do  l'es- 
pèce d'instrninenl  qui  devait  l'atconipaj^ner, 
du  rhvthineou  de  lu  cadence  (|u'on  y  obser- 
vait, de  l'usage  ou  étaient  c<rtains  cbants 
parmi  certains  peuple-;,  et  d'où  sont  venus 
originairement  les  noms  des  principaux  wo- 
^r.v,  le  doricn  ,  le  phrxg.cn,  le  lydieu  , 
l'ionien  ,  IVolien. 

li  y  a\ait  encore  d'antres  sortes  de  modes 
qu'on  aurait  pu  mieux  appeler  .s/y/is  on 
genres  de  eoiiiposition  :  tels  étaient  le  mode 
tragique  destiné  pour  le  théâtre,  le  mode 
nomiquc  consacré  ayipollon,  le  dithyram- 
bique à  Bacchus  ,  Ole.  (Voyez  style  et 
mélopi'e  ). 

Dans  nos  anciennes  musiques  ,  on  appe- 
lait aussi  modes  ,  pur  rapport  à  la  mesure  ou 
au  temps,  certaines  uianières  de  fixer  la  va- 
leur relative  de  toute:,  les  noies  par  un  signo 
gciiéral  :  le  modo  était  ù-pcu-pris  alors  co 
qu'est  aujourd'hui  Ja  mesure;  il  se  mar-iuait 
tic  même  après  la  cUf ,  d'abotd  par  des  ccr- 
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des  ou  demi-cercles  ponctne's  ou  sans  poitrts  , 
suivis  des  cbiCFies  2  ou  3  différemment  com- 
binés ,  à  quoi  l'on  ajouta  ou  substitua  dans 
la  suite  des  lignes  perpendiculaires  différen- 
tes, selon  le  7?io^e  ,  en  nombre  et  eu  longueur; 
et  c'est  de  cet  antique  usage  que  nous  est  resté 
celui  du  C  et  du  C  barré.    (  Voyez  prola- 

TION  ). 

Il  V  avoit  en  ee  sens  deux  sortes  de  modes  : 
le  majeur,  qui  .serai)portaità  la  note  maxime; 
et  le  mineur  ,  qui  élait  pour  la  longue.  L'un 
et  l'autre  se  divisaient  en  pariait  et  imparfait. 

Le  mode  majeur  parfait  se  marquait  avec 
trois  lignes  ou  bâtons  qui  remplissaient  cha- 
cun t/ois  espaces  de  la  portée  ,  et  trois  autres 
qui  n'en  remplissaient  que  deux.  Sous  ce 
7/20^t' la  maxime  valait  trois  longues.  (  Voyca 

Le  îîude  majeur  imparfait  était  marqué 
par  deux  lignes  qui  traversaient  chacune  trois 
espaces  ,  et  deux  autres  qui  n'en  traver- 
saient que  deux;  et  alors  la  maxime  ne  valait 
que  deux  longues.  (  /f^  3.  ) 

Le  mode  mineur  parfait  était  marqué  par 
une  seule  ligne  qui  traversait  trois  espaces  ; 
et  la  longue  valait  trois  brèves.  (J/'i'.  4.  ) 
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Le  jiwdc  ïnincMi-  impaifaît  était  marque 
par  une  ligne  qui  ne  traversait  que  deux 
cspacrs  ;  et  la  longue  n'y  valait  que  deux 
brèves.    (/4..  5.  ) 

L'abbe  Urossard  Rmô\c  mai-2i-propos  le» 
cercles  et  doini-icrclcs  avec  les  ligures  de  ces 
TOOû^.',9.  Ces  >igiirs  reunis  n'avaient  jamais  lieu 
dansles /«oc/<',y .simples,  mais  seuleuientquaud 
les  mesures   elaient  doubles  ou  coniointes. 

Tout  cela  n'est  plus  en  usage  depuis  long, 
temps;  mais  il  faut  nécessairement  entendre 
ces  signe.s  poursavoir  (letl,,(Trer  les  ancienne» 
musiques  ,  en  quoi  les  plus  savans  musiciens 
sont  sauvent  lort  eud)arrasses. 

IMOnillK,  ai/'.  Ce  mot  indique  un  mou- 
VeuuMit  moyen  entre  le  lent  et  le  gai  ;  il  ré- 
pond à  l'italien  nndcuitc  (V^oycz  And  A  «te.  ) 

MODULATION  ,  .v.  /  C'est  proprement 
lamaïuère  d'ciabliret  traiter  de  mode;  mais 
ce  mot  se  prend  plus  communeme  it  au)our- 
d'bui  pour  l'art  de  coiuluire  l'harmonie  et 
lecianl  sik  eessiveuienl  d.nis  plusieurs  modes, 
d'une  manière  agréable  à  l'oreille  et  conforme 
aux  règles. 

Si  le  mode  est  produit  par  l'baruionic  , 
c'est  d'elle  au..si  que    uaikscut  les  lois  de  la 
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TTiodulation.  Ces  lois  sont  simples  à  conce- 
voir ,  mais  difficiles  à  bien  observer.  Voici 
en  quoi  elles  consistent. 

Pour  bien  moduler  dans  un  même  ton  ,  il 
faut  1^.  en  parcourir  tous  les  sons  avec  un 
beau  chant  ,    en  rebattant  plus  souvent  les 
cordes  essentielles  et  s'y  appuyant  davantage  ; 
c'est-a-dire  ,  que  l'accord  sensible  ,  et  l'ac- 
cord de  la  tonique  doivent  s'y  remontrer  fré- 
quemment mais  sous  différentes  faces  et  par 
différentes  routes  pour  prévenir  la  monotonie. 
2°.  JN'établir  de  cadences  ou  de  repos  que  sur 
ces  deux  accords  ,  ou  tout  an  plus  sur  celui  de 
la  sous-dominantc.  3°.  Enfin  n'altérer  jamais 
aucun  des  sons  du   mode  ;  car  on  ne  peut  , 
sans  le  quitter  ,  faire  entendre  un  dièse  ou  un. 
bémol  qui  ne   lui   appartienne  pas  ,    ou   en. 
retrancher  quelqu'un  qui  lui   appartienne 

Mais  pour  passer  d'un  ton  à  un  autre  ,  il 
faut  consultf^r  l'analo^rie  ,  avoir  égard  au  rap- 
port des  toniques  ,  et  à  la  quantité  des  cordes 
communes  aux  deux  tons. 

Partons  d'abord  du  mode  majeur.  Soit 
que  l'on  considère  la  quinte  de  la  tonique, 
comme  avant  avec  elle  le  plus  simple  de  tons 
les  rapports  après  celui  de  l'octave, soit  qu'on 
la  considère  comme  le  premier  des  sont  qui 
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entrent  dans  la  résonnance  de  cette  lu^m» 
tonique  ,  on  trouvera  tou)ours  que  cette 
quint;-  ,-  qui  i  st  la  dominante  du  ton  ,  est 
la  corde  sur  laquelle  en  peut  établir  la  mo- 
dulation la  plus  analogue  à  celle  du  ton 
principal. 

Cette  dominante,  qui  fesait  partie  de  l'ac- 
cord parfait  de  cette  première  tonique,  fait 
aussi  partie  ('u  sien  propre,  do  -t  elle  est 
le  sou  fonduMiental.  Il  y  a  do'ic  liaisou 
entre  ces  deux  accor  Is.  Déplus  ,  crtte  méms 
dominante  portani  ,  aiii'^i  que  U  tonique, 
un  accord  parfait  maiciir  |)ar  le  princuie  do 
la  résonnance  ,  ces  deux  accords  lu- ditlèrent 
entre  eux  que  par  la  diss^naiicc  qiu,de  iu  toni- 
que passant  h  la  dominante  esi  la  sixtc-aiou- 
tce  ,  et  de  la  dominanlc  r(|)as.-.cinl  à  la  luiiquo 
est  la  septième.  Or  ces  d  iiv  accords  ainsi  dis- 
tingués par  la  dissonance  qui  con  vient  i 
chacun  ,  forment  ,  par  les  sons  qui  le>  com- 
posent ranges  en  ordre,  précisément  rcctave 
ou  échelle  diatonique  que  nous  appelons 
gamme,  laquelle  détermine  le  ton. 

Celte  même  gamine  de  la  tonique,  forme, 
alléréc  seulement  parmi  dièse,  la  gamme  du 
ton  de  la  dominante  ;  ce  qui  montre  la  grando 
analogie  de  ces  deux  tous,  et  douac  la  faci- 
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lifc  de  passer  de  l'un  à  l'autre  moyen  d'une 
seule  altération.  Le  ton  delà  dominante  est 
donc  le  premier  qui  se  présente  après  celui  de 
la  tonique  dans  l'ordre  des  modulation fi. 

La  uu'jtie  simplicité  de  rapport  que  nous 
trouvons  entre  une  tonique  et  sa  dominante  , 
se  trouve  aussi  entre  la  même  tonique  et  sa 
sous-dominante;  car  la  qumte  que  la  domi- 
na-le  iaità  rai^ti  avec  celte  tonique  ,  la  sous- 
douiiuante  la  fait  au  grave^:  mais  cette  sous- 
dominanlc  n'est  quinte  dcTla  Ionique  que  par 
renversement  ;  elle  est  directement  quarte  eu 
plaçant  cette  tonique  au  griave  ,  comme  elle 
doit  être  ;  ce  qui  établit  la  gradation  des  rap- 
ports :  car  en  ce  sens  la  quarte,  dont  le  rap- 
port  est  de  3   à   4  ,  suit  immédiatement   la 
quinte  ,  dont  le  rapport  est  de  3  à  li.  (^)ue  si 
cette  sous-dominante  n'entre  pas  deméme  dans 
l'accord  delà  tonique  ,  en  revanche  la  toni- 
que entre  dans  le  sien.  Car  soit  un  vii  sol 
l'accord  de  la  tonique,  celui  de  la  sous-do- 
minante sera /« /^  nt;  ainsi  c'est  1'/// qui  fait 
ici  liaison,  etles  deux  autressonsdc  ce  nouvel 
accord  sont  précisément  les  deux  dissonances 
dos  précédens.  D'ailleurs  ,  il  nefaut  pas  altérer 
plus  de  :.ons  pour  ce  nouveau  ton  que  pour 
•élu:  de  la  dominante  -,  ce  sont  dans  l'une  et 
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dans  l'autre  tontes  les  nicmes  cordes  du  ton 
principal  ,  à  un  près.  Donnez  un  bémol  à  la 
note  sensible  si,  et  toutes  les  notes  du  ton 
à'itt  serviront  à  celui  de  /ii.  Le  ton  de  la 
sons-douiinaiite  n'est  donc  guère  nioins  ana- 
logue au  ton  principal  cjnc  celui  de  sa  domi- 
nante. 

On  doit  remarquer  encore  qu'après  s'être 
servi  de  la  première  iiiodulalio)!  pour  passer 
d'un  ton  principal  iit  à  celui  de  la  dominante 
sol ,  on  est  oblige  d'employer  la  seconde  pour 
revenir  au  ton  principal  :  car  si  sol  est  donii- 
iiantedu  tond'//^,  7// est  sous-dominante  du 
ton  de  sol  ;  ainsi  l'une  de  ces  nioJulotiona 
n'est  pas  moins  nécessaire  que  l'autre. 

Le  troisième  sou  qui  entre  dans  l'accord  do 
la  tonique  est  celui  de  sa  tierce  ou  médiante 
et  c'e-t  aussi  le  plus  simple  des  rap|)orts après 
les  deux  prccédens  ^  i  |.  Voilà  donc  une 
iiOii\c\\i:  niodu/iUiori  qui  se  présente,  etd'au- 
tant  plus  analoj^ue  que  deux  des  sons  de  la 
tonuiue  princ!|)ale  entrent  aussi  dans  l'accord 
luiueur  de  sa  médiante  ;  car  le  premier  accord 
étant  ut  mi  soi ,  celui-ci  sera  jni  sol  si  ,  où 
l'on  voit  que  mi  c\  ao/ sont  communs. 

JMai»  ce  qui  éloi-ne  un  peu  cette  modula- 
iîo'i  ,  c'est  la    quantité    de   sous    qu'il    faut 
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altérer  ,  même  pour  le  mode  mineur  ,  qui 
convient  le  mieux  à  ce  ////.  J'ai  clou  ne'  ci- 
devant  la  formule  de  l'eclielie  pour  les  deux 
modes  :  or,  appliquant  cette  formule  ami 
mode  mineur  ,  ou  n'y  trouve  à  la  vérité  que 
le  quatrième  son  fa  alle're'  par  un  die.>-e  eu 
descendant  ;  mais  eu  montant,  on  en  trouve 
encore  deux  autres  ;  savoir  ,  la  princijiale 
tonique///,  et  la  seconde  note  ix-  qui  devient 
ici  note  sensible  :  il  est  certain  que  l'altératioa 
de  tant  de  sons  ,  et  sur-tout  de  la  tonique  , 
éloigne  le  mode  et  afFaiblit  ranaio<:;ie. 

Si  l'on  renverse  la  tierce  comme  on  a  ren- 
versé la  quinte,  et  qu'on  prenne  cette  tierce 
au-dessous  de  la  tonique  sur  la  sixième  note 
Az,  qu'on  devrait  appeler  aussi  sous-médiante 
ou  médiante  en  dessous,  on  formera  sur  ce 
Ja  une  modulation  plus  analogue  au  ton 
principal  que  n'était  celle  de  mi  ;  car  l'ac- 
cord [jarfait  de  cette  sou'i-médiante  étant  Id 
lit  mi ^  ou  V  retrouve  ,  comme  dans  celui  de 
méJidnte,  deux  des  sons  qui  entrent  dans 
Taeeord  de  la  tonique;  savoir,  ut  vi  mi  \  et 
de  plus,  réelieilede  ce  nouveau  ton  éiant 
composcp  ,  du  moinsen  <lescendant,dcs  mêmes 
sons  (]^uc  celle  du   ton  principal  ,   et  i/a^aut 
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que  deux  sons  allcrc's  en  inonlaut,  c'est-à- 
dire  ,  uu  de  uioiiis  que  l'ccliclle  de  la  me-. 
diaiitc  ,  il  s'ensuit  que  la  modulation  de  la 
sixième  note  est  pret'crablc  à  celle  de  cette 
mcdiaiite  ;  d'autant  plus  que  la  tonique  prin- 
cipale y  fait  une  des  tordes  essentielles  du 
mode  :  ce  qui  est  plus  propre  à  rapprocher 
l'idée  de  la  modulation.  Le  ////  peut  vcuir 
ensuite. 

Voilà  donc  quatre  cordes  mi  fii  sol  la  , 
sur  chacune  desquelles  on  peut  moduler  eu 
sortant  du  ton  majeur  û'iit,  iiestent  le  .'c"  et 
Ica/,  les  deux  liannonlques  de  lanomiMante* 
Ce  dernier,  comme  note  scr:sil)le,  ne  peut 
devenir  tonique  par  aucune  bonne  modula- 
tion ,  du-moius  iiuuK'liatenieut  :  ee  serait 
appliquer  brusquement  au  m'orne  son  des 
idées  trop  opposées  et  lui  donner  une  har- 
monie trop  éloignée  de  la  principale.  Four 
la  seconde  note  ;v ,  on  peut  encore,  à  la 
laveur  d'une  marche  consonnantc  de  la  bassc- 
i'ondamcnlalc  ,  y  moduh-ren  tierce  mineure  , 
j)ourvu  qu'on  n'y  resie  qu'un  instant, 
alin  (lu'on  n'ait  pas  le  temps  d'oublier  la 
madithition  de  l'/z/iiui  lui-même  y  est  altère  ; 
autremeulil  iaudrait,  au-lieu  de  revenir  im- 

lucdialemcut 
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inediatementen  z/^^  passer  par  d'autres  tous  in- 
termédiaires^ où  il  serait  dangereux  de  s'égarer. 
En  suivant  les  mêmes  analogies  ,  on  mo- 
dulera dans  l'ordre  suivant  pour  sortir  d'uu 
tonmiueur;la  uicdiante  preraièreme'it ,  eu- 
suite  la  dominante  ,  la  sous-dominanie  et  la 
sous-me'diaute  ou  sixicuie  note.  Le  mode  de 
chacun  de  ces  t,ons  accessoires  est  déterminé 
par  sa  médiaatc  prise  dans  l'échclie  du  ton 
principal.  Par  exemple  ,  sortant  d'un  tou  ma- 
jeur lit  pour  moduler  sur  sa  médiante,  ou 
fait  mineur  le  mode  de  cette  médiante ,  parce 
que  la  dominante  sol  du  ton  principaj  fait 
tierce  mineure  sur  cette  médiante  mi.  Au 
contraire,  sortant  d'an  tou  xnineur  la,  ou 
module  sur  sa  médiante  7/^  en  mode  majeur, 
parce  que  la  dominante  ml  du  ton  d'où  l'on 
sort  Fait  tierce  majeure  sur  la  tonique  de  celui 
où  l'on  entre  ,  elc. 

Ces  règles  ^  renfcrmces  dans  une  formule 
générale,  sont  que  les  modes  de  la  domi- 
nante et  de  la  sous-dominante  soient  sem- 
blables à  celui  de  la  tonique  ,  €t  que  la 
Diédiantc  et  la  sixième  note  portent  le  mode 
0|)pusé.  Il  faut  remarquer  cependant  qu'eu 
vertu  «lu  droit  qu'on  a  de  passer  du  majeur 
au   mineur,    et   réciproquement,    dans    UB 

iiii^t.  di  Musique.  Toinc  11.         IS 
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même  ton  ,  on  peut  aussi  changer  l'ordre 
du  mode  d'un  ton  h  l'autre;  mais  en  s'cloi- 
guant  ainsi  de  la  modjilation  naturelle  3  il 
faut  songer  au  retour:  car  c'est  une  règle 
générale  que  tout  morceau  de  musique  doit 
finir  dans  le  ton  par  lequel  il  a  commencé. 
J'ai  rassemble  dans  deux  exemples  fort 
courts  tous  les  tons  dans  lesquels  on  peut 
passer  immédiatement;  le  premier,  en  sortant 
du  mode  majeur  ,  et  l'autre,  en  sortant  du 
mode  mineur.  Ciiaquo  note  indique  une  wo- 
dulatioii  ,  et  la  valeur  des  notes  dans  chaque 
exemple  indique  aussi  la  dinée  relative  con- 
venable à  chacun  de  ce»  modes  selon  son  rap- 
port avec  le  ton  principal.  (  Voyez  /'/.  lî  , 
y/^'.  6  et  7). 

Ces  moditlatious  immédiates  fournissent  les 
moyens  de  passer  par  les  mêmes  règles  dans 
des  tons  plus  éloignés ,  et  de  revenir  ensuite 
au  ton  principal  qu'il  ne  i'aut  jamais  perdre 
de  vue.  .Mais  il  ne  sullit  pas  de  connaître  les 
routes  qu'on  doit  suivre;  il  favit  savoir  aussi 
counnent  y  entrer.  Voici  le  souunaire  des 
préceptes  qu'on  peut  donner  en  cette  partie. 
Dans  la  mélodie,  il  ne  faut ,  pour  annoncer 
la  modiilntion  qu'on  a  choisie  ,  que  faire  cu- 
teudrc  le»  altérations  qu'elle  produit  dans  les 
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sons. du  ton  d'oii  l'on  sort  ^  pour  les  rendre 
propres  au  ton  où  l'on  entre.  Est-on  en  ut 
majeur,  il  ne  faut  que  sonner  un /îz  dièse  pour 
annoncer  le  ton  de  la  dominante  ,  ou  un  si 
be'inoi  pour  annoncer  le  tonde  la  sous-domi- 
nante. Parcomcz  ensuite  les  cordes  e>:sentieiles 
du  ton  où  vous  entrez  ;  s'il  est  bien  choisi  , 
votre  modulatiou  sera  toujours  bonne  et  ré- 
gulière. 

Dans  rharraonie  ,  il  y  a  un  peu  plus  do 
difficulté'  :  car  comme  il  faut  que  le  change- 
ment de  ton  se  fasse  en  inéme-temps  dans 
toutes  ks  parties  ,  ou  doit  prendre  garde  à 
l'harmonie  cl  au  chant  pour  éviter  de  suivre 
à -la- 'ois  deux  dillerentes  modulations. 
Jîuygheus  a  fort  bien  remarqué  que  la  pros- 
cription des  deux  quintes  consécutives  a  cette 
règle  pour  principe  :  eu  cfl'ct,  on  ne  peut 
guère  former  entre  deux  p.ntics  plusieurs 
quintes  justes  de  suite  sans  moduler  en  deux 
tons  différens. 

Pour  annoncer  un  ton,  jjlusieurs  préten- 
dent qu'il  sullit  de  foruier  l'accord  parfait  de 
sa  tonique  ,  et  cela  est  indispensable  pour 
donner  le  mode  ;  mais  il  est  certain  que  le 
ton  ne  peut  être  bien  déterminé  que  par 
l'accord  sensible  ou  dominant  :  il  faut  donc 

N    2- 
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faire  entendre  cet  accord  en  commençant  la 
uouvcUe  uiodnltUiou.  La  bonne  règle  serait 
que  la  septièuic  ou  dissonance  mineure  y 
fût  toujours  pre'pare'e  ,  au-moius  la  premicro 
fois  qu'on  la  fait  entendre  ;  mais  celle  règle 
n'est  pas  pralicable  dans  lôutcs  les  viodula- 
iions  permises,  et  pourvu  que  la  basse> 
fondamentale  marchepar  intervalles  conson- 
nans  ,  qu'on  observe  la  liaison  harziioniquc, 
l'analogie  du  mode  ,  et  qu'on  évite  les  fausses 
relalions,  \di  modulation  est  toujours  bonne. 
Les  compositeurs  donnent  pour  luic  autra 
ïègle  de  ne  changer  de  ton  qu'après  une  ca- 
dence parfaite;  mais  celle  règle  est  inutile, 
et  personne  ne   s'y  assujctit. 

Toutes  les  manières  pos-iiblcs  de  passer  d'un 
ton  dans  un  autre  se  réduisent  à  cinq  pour 
le  mode  majciir  ,  et  à  quatre  pour  le  modo 
mineur;  lesquelles  on  trouvera  énoncées  par 
une  basse-fondamentale  pour  cliaq<ic  modu- 
lation dans  la  pi.  V,  ^  Jîg-  8.  S'il  y  a  qucl- 
qu'aulre/«oc///A///(7;/qui  ne  revienne  à  nucune 
de  ces  neuf,  à  nu)ins  que  cette  modulation 
ne  soit  enharmonique  ,  elle  est  mauvaise  in- 
failliblement. (Voyez    emiarmomque). 

IMOIDULKK  ,  V.  n.  C'est  composer  on  pré- 
luder, soit  par  écrit ,  soit  sur  uuiQstruiucut, 
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soit  avec  la  voix,  en  suivant  les  rçgles  de  la 
modulation,  (y oytz  modulation). 

MŒURS  ,  s.f.  Partie  conside'rable  de  la 
musique  des  Grecs  appelée  par  eux  hermos- 
menon  ,  laquelle  consistait  à  conuoître  et 
choisir  le  bionsc'aut  en  chaque  geure ,  et  ne 
leur  permettait  pas  de  donner  à  chaque  seu- 
timent ,  à  chaque  objet ,  à  chaque  caractère 
toutes  les  {'ormes  dont  il  e'tait  susceptible; 
mais  les  obligeait  de  se  borner  à  ce  qui  e'tait 
convenable  au  sujet  ,  à  l'occasion  ,  aux  per- 
sonnes ,  aux  circonstances.  Les  mœurs  con- 
sistaient encore  à  tellement  accorder  et  pro- 
portionner dans  une  pièce  toutes  les  parties 
de  la  musique,  le  mode,  le  temps ,  Icrhythme, 
la  me'Iodie  ,  et  même  les  changemens  ,  qu'où 
son  lit  dans  le  tout  luic  certaine  conformité 
qui  n'y  laissât  point  de  disparate,  et  le  rendît 
parfaitement  un.  Cette  seule  partie,  dont 
l'idce  n'est  pas  même  connue  dans  notre 
musique,  montreà  quel  point  de  perfection, 
devait  être  porté  un  art  ç>\x  l'on  avait  même 
ré  luit  en  règle  ce  qui  est  honnête',  couye- 
nable  et  bienséant. 

MOINDRE,  adj.  (Voyez  Mimme). 

IMOL  ,   adj.  Epithcte  que  donnent  Arîs- 
iexèiic  et  Ptoloméc  à  uue  espèce  du  gcur«> 

K  3 
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diatonique  et  à  une  espèce  du  genre  chro- 
matique dont  j'ai  parle'  au  mot  ge>rk. 

Pour  la  musique  moderne,  le  mot  mol  ri  y 
est  cmployc  quedans  la  couipositioti  du  mot 
bémol  ou  B  mol ^  par  opposition  au  mot 
béquarrc  ^  qui  jadis  s'appelait  B  dur. 

Zarliii  cependant  appelle  diatonique  oto/ 
"une  espèce  de  genre  diatonique  dont  j'ai  parle 
ci-devant.  (Voyez  uiatomque). 

MO]VOCOIlDE,  s.  m.  Instrument  ayant 
«ne  seule  corde  qu'on  divise  à  volonté  par 
des  chevalets  mobiles,  lequel  sert  à  trouver 
les  rapports  des  intervalles  et  toutes  les 
divisions  du  canon  harmonique.  Comme  la 
partie  des  instrumens  n'entre  point  dans  mon 
plan,  je  ne  parlerai  pas  plus  long-temps  de 
celui-ci. 

MONODIE,  s.f.  Chanta  voix  seule,  par 
opposition  à  ce  que  les  anciens  appelaient 
chorodics  ,  ou  musiques  exécutées  par  lo 
cliœur. 

MONOLOGUE,  s.  m.  Scène  d'opc'ra  où 
l'acteur  est  seul  et  ne  parle  qu'avec  lui-même. 
C'est  dans  les  mouolci^ues  que  se  déploient 
toutes  les  forces  de  la  nuisiquc  ;  le  musicien 
pouvant  s'y  livrer  î»  toute  l'ardeur  de  son 
génie,  sans  être   gémi  dans  la  longueur  d« 
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ses  morceaux  par  la  présence  d'un  intcrlo- 
teur.  Ces  re'cltatifs  obligés  qui  font  un  si 
grand  effet  dans  les  opéra  italiens,  n'ont 
lieu  que  dans  les  monologues. 

MONOTONIE,  s.f.  C'est,  au  propre, 
une  psalmodie  ou  un  chant  qui  marche 
toujours  sur  le  même  ton  ;  mais  ee  mot  ne 
s'emploie  guère  que  dans  le  figuré. 

MONTER,  V.  11.  C'est  faire  succéder  les 
sons  du  bas  en  haut  ;  c'est-à-dire  ,  du  grave 
à  l'aigu.  Cela  se  présente  à  l'œil  par  notre 
manière   de  noter. 

MOTET  ,  s.  m.  Ce  mot  signifiait  ancien- 
nement une  composition  fort  recherchée  , 
enrichie  de  toutes  les  beautés  de  l'art  ;  et 
cela  sur  une  période  fort  courte  :  d'où  lui 
vicHt,  selon  quelques-uns,  le  nom  de  motet  y 
comme  si  ce  n'était  qu'un  mot. 

Aujourd'hui  l'on  donne  le  nom  de  motet 
à  toute  pièce  de  musique  faite  sur  des  paroles 
latines  à  l'usage  de  l'Eglise  romaine,  comme 
pscaumes,  hymnes,  antiennes,  répons,  etc. 
Et  tout  cela  s'appelle  en  général,  musique 
latine. 

Le«  Français  réussissent  mieux  dans  c« 
genre  de  musique  que  dans  la  française,  la 
langue  était  laoint  défavorable  ;  mais  ils  j 
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recherchent  trop  de  travail ,  et  comme  le  leur 
a  reproche'  l'abbé  du  Bos ,  ils  joucut  trop 
6ur  le  uiot.  Eu  géae'ral ,  la  musique  latiuc 
n'a  pas  assez  de  gravite  pour  l'usage  auquel 
elle  est  destinée.  Ou  n'y  doit  point  chercher 
l'imitation  comme  dans  la  musiqnc  théâtrale  : 
les  chants  sacrés  ne  doivent  point  représenter 
le  tumulte  des  passions  humaines,  mais  seu- 
lement la  maicsté  de  celui  à  qui  ils  s'adressent, 
et  l'égalité  d'ame  de  ceux  qui  les  prononcent. 
Quoi  que  puissent  dire  les  paroles,  tonte  autr»  4 
expression  dans  le  chant  est  un  contre-sens. 
Il  laiit  n'avoir,  je  ne  dis  pas  aucune  piété, 
xuais  je  dis  ancun  goût,  pour  [)rt  fcrcr  dans 
les  églises  la  musique  au  |)lain-cliaiit. 

Les  musiciens  du  treizicnic  et  du  qiialor- 
licme  siècles  donnaient  le  nom  tic  mol /dus 
à  la  partie  que  nous  nommons  auiuurd'hui 
haute -contre.  Ce  nom,  et  d'autres  aussi 
étranges  ,  causent  souvent  bien  de  l'embarras 
à  ceux  qui  s'appliquent  h  déchillVer  les  anciens 
luanusrrilsde  nuisique,  laquelle  ne  s'écrivait 
pas  en  partition  comme  à-présent. 

310TiF,  s.  ut.  ('e  mot  francisé  de  l'italien 
motiro  n'est  guère  employé  dans  le  sens  tech- 
nique que  par  les  compositeur».  Il  signifia 
l'idée  primitive  et  priitci;)alc  sur  laquelle  le 
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cjiiipositeur  dctcimins  son  sujet  et  anange 
sou  dessein.  C'est  le  motif  (lui ,  pour  ainsi 
dire,  lui  met  la  plume  à  la  main  pour  jeter 
sur  le  papier  telle  chose  et  non  pas  telle  autre. 
Dans  ce  sens  le  a-zo/^// principal  doit  être  tou- 
jours présent  à  '.'esprit  du  compositeur,  et  il 
doit  faire  cnsorte  qu'il  le  soit  aussi  toujours 
a  l'esp.it  des  auditeurs.  Ou  dit  qu'un  auteur 
bat  la  campagne  lorsqu'il  perd  son  7nOtifù.b 
vue,  et  qu'il  coud  des  accords  ou  des  chants 
qu'aucun  sens  commun  n'unit  entre  eux. 

Outre  ce  motifs  qui  n'est  que  l'idc'e  prin- 
cipale de  la  pièce,  il  y  a  des  motifs  par- 
ticuliers, qui  sont  les  idées  déterminantes 
de  la  modnlafon,  des  enlrelaccracns  ,  des 
textures  harmoniques  ;  et  sur  ces  ide'cs,  que 
l'on  presse  dans  l'exe'cution  ,  l'on  juge  si 
l'auteur  a  bien  suivi  ses  jnoiift ,  ou  s'il  a  pris 
le  change  ,  comme  il  arrive  souvent  à  ceux 
qui  procèdent  note  après  note,  et  qui  man- 
quent de  savoir  on  d'invention.  C'est  dans 
cette  acception  qu'on  dit  motif  <\c  fugue, 
motif  àc  cadeucc,  motif  &&  changement  de 
mode ,  etc. 

MOUVEMENT,  s.  m.  Degré  de  vitesse 
ovi  de  lenteur  que  donne  à  la  mesure  lo 
caractère  de  la  pièce  qu'où  exécute.  Chaque 
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rspccedc  mesure  a  un  rnourer/ievi  qu\  lui  est 
le  plus  propre,  et  qu'on  clr'sigue  eu  ilalicu 
par  ces  mots  ,  fcn/po  ^ii/s/o.  Mais  outre 
celui-jj  il  y  a  cinq  principales  iiiodiruatioiis 
éft  mouvement  qui,  dans  l'ordre  du  ieut  au 
Vite  ,  s'expriment  par  les  mots  largo,  adagio, 
atidaiitej  allegro  j  presto  ;  et  ces  mots  se 
rendent  en  français  par  les  suivaus,  lent ^ 
ynodcrc  ,  gracieux ,  gai ,  rite.  Il  faut  ce- 
pendant observer  que,  le  mouvement  avant 
toujours  beaucoup  moins  de  précision  dans 
la  musique  française,  Us  mois  qui  les  dési- 
gnent y  ont  un  sens  beaucoup  plus  vague 
que  dans  la  musique  italienne. 

Chacun  de  ces  degrés  se  subdivise  et  se 
modifie  encore  en  d'autres,  dans  lesquels  il 
faut  distinguer  ceux  qui  n'indiquent  que  le 
degré  de  vUcssc  ou  de  lenteur,  comme  lar- 
ghetto,  an dani iiio  ,  allegretto ,  prestissimo , 
et  ceux  qui  marquent  do  plus  le  caractère 
et  l'expression  de  l'air,  connue  agitaio  y 
rivace  jgustoso  ,  conbrio  ,  etc.  Les  premieri 
peuvent  être  saisis  et  rendus  par  tous  les 
musiciens  ;  mais  il  n'y  a  que  ceux  qui  ont 
du  sentmicnt  cl  du  goiit  qui  sentent  et  rendent 
les  autres. 

Quoique  généralcmcut  ks  mouvemeiis  lents 
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or>nvlenneut  aux  passions  tristes,  et  les  mou- 
vemens  animes  aux  passions  gaies  ,  il  y  a 
pinurLant  souvent  des  modifications  par  les- 
quelles une  passion  parle  sur  le  ton  d'une 
autre  :  il  est  vrai  toutc'ois  que  la  gaieté'  ne 
s'exprime  guère  avec  lenteur  ;  mais  souvent 
les  douleurs  les  j.lus  vives  ont  le  laugage  \p 
plus  emporté. 

MOUVEMENT  est  encore  la  marche  ou 
le  progrès  des  sous  du  grave  à  l'aigu,  ou 
de  l'aigu  au  grave  ;  ainsi  quand  on  dit  qu'il 
faut,  autant  qu'on  le  peut,  faire  marcher  la 
basse  et  le  dessus  par  moucemens  contraires, 
cela  signifie  que  l'une  des  parties  doit  monter 
tandis  que  l'autre  descend.  Mouvement  sem- 
blable ,  c'est  quand  les  deux  parties  marchent 
en  même  sens.  Quelques-uns  appellent  mou- 
nemcnt  oblique  ,  celui  où  l'une  des  parties 
reste  eu  place  tandis  que  l'autre  monte  ou 
descend. 

Le  savant  Jérôme  Mei  ,  à  l'imitation 
i^Aristoxlne  ^  distingnc  gcuéraicmeut  dans 
la  voix  humaine  deux  sortes  de  mounement  \ 
savoir  celui  de  la  voix  parlaute,  qu'il  appelle 
mourement  continu  ^  et  qui  ne  se  fiso  qu'au 
moment  qu'on  se  tait  :  et  celui  de  la  voix. 
eUautautc,  qui  marche  par  intervalles  dcter- 
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minés  ,  et  qu'il  appelle  ynouvement  dlasîé' 
ynaiicjue  ou  iutcriallatif. 

MUAISCES,  j.y^  On  appelle  ainsi  les  diver- 
ses mauici  es  d'appliquer  aux  notes  les  syllabes 
de  la  gamaïc  ,  selon  les  diverses  positions  des 
deux  semi-tous  de  l'octave  ,  et  selo'.i  les  ditle- 
lentcs  routes  pour  y  arriver.  Couune  W-îré- 
iin  n'inventa  que  six  de  ces  syUables  et  qu'il 
y  a  sept  notes  à  nommer  dans  une  octave  , 
il  fallait  nécessairement  répéter  le  nom  de 
quelque  note  ;  cela  lit  qu'on  nomma  tou- 
jours uii  fa  ovfa  la  les  deux  uoles  entre  les- 
quelles se  trouvait  un  des  sémi-tons.  Ces  noms 
déterminaient  en  même-temps  ceux  des  notes 
les  plus  voisines,  soit  eu  montant,  soit  eu 
descendant.  Or  ,  comme  les  deux  sémi-tons 
sout  sujets  à  changer  de  place  dans  la  mo- 
dulation ,  et  qu'il  y  a  dans  la  musique  une 
multitude  de  manières  dillérentes  de  leur  ap- 
pliquer les  six  mêmes  syllabes  ,  ces  manières 
•'appelaient  mnaficex  ,  parce  q*ie  les  mêmes 
notes  y  changeaient  iuceàsainment  de  noms 

(  Voyezc.AMMF  )■ 

Danslesièclc  dernier  on  ajouta ,  en  Franco; 
la  svllahe  si  aux  six  premières  de  la  gamme 
de  VyJrctin.  Par  ce  moyeu  ,  la  «eptiémc  note 
de  l'écUcUe  se  trouvant  nommée  ,  les  mitan- 
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ces  devinrent  inutiles  ,  et  fuient  proscrites 
de  la  musique  française  ;  mais  chez  toutes 
les  autres  nations,  oii  ,  selon  l'esprit  du  mé- 
tier ,  les  musiciens  prennent  toujours  leur 
vieille  routine  pour  la  perfection  de  l'ait  , 
ou  n'a  point  adopté  le  si  ,  et  il  y  a  apparence 
qu'en  Italie  ,  eu  Espagne  ,  en  Allemagne  ,  en 
Angleterre,  les /«u««cf^  serviront  long-temps 
encore  à  la  désolation  des  conimencans. 

MUANCES  ,  dans  la  musique  ancienne. 
(Voyez  MUTATIONS  ). 

MUSETTE  ,  s.f.  Sorte  d'air  convenable  à 
l'instrument  de  ce  nom,  dont  la  mesure  est 
^  deux  ou  trois  temps  ,  le  caractère  naïf  et 
d6ux  ,  le  mouvement  un  peu  lent  ,  portant 
une  ■liasse  pour  l'ordinaire  en  tenue  ou  point 
d'orf;i>€  ,  telle  que  la  peut  fairtf  une  musette  y 
et  qu'on  appelle  ,  à  cause  de  cela  ,  basse  de 
musette.  Sur  ces  airs  on  forme  des  danses  d'iia 
caractère  convenable  ,  et  qui  portent  aussi  le 
nom  de  musettes. 

MUSICAL  ,  adj.  Appartenant  à  la  musi- 
que (Voyez  musique). 

MUSICALEM  ENT  ,  adt>.  D'une  manière 
musicale  ,  dans  les  règles  de  la  nuisiqiie, 
(  Voyez  MUSIQUE  ). 

MUSK'IEN  ,  s.  m.  Ce  nom  se  donne  égalc- 

Dict,  de  J\Jusi^jue.  Tome  II.  © 
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ment  a  celui  qni  compose  la  musique  et  a 
celui  qui  l'e:^écutc.  Le  premier  s'appelle  aussi 
compositeur  (Voyez  ce  mot). 

Les  anciens  musiciens  étaient  des  poètes, 
des   philosophes  ,  des  orateurs    du    preuiicr 
ordre.  Tels   étaient    Orphée,    Terpandre , 
Stésichore  ,  etc.    Aussi   Boé'cc  ne   veut -il 
pas  honorer  du  uoui  de  musicien  celui  qui 
pratique  seulement  la  musique  par  le  minis- 
tère servile  des  doigts  et  de    la    voix;  mais 
celui   qui   possède   cette  science    par  le    rai- 
sonnement et  la  spéculation.    Et  il  semble 
de   plus  ,    que ,    pour   s'elcTcr    aux    grandes 
expressions  de  la  musique  oratoire  et  iuiila- 
tivc,  il  faudrait  avoir  lait  une  étude  particu- 
lière des  passions  humaines  et  du  lan^^age  de 
nature.    Cependant    h-s    musiciens    de    nos 
}Ours,  bornés  pour  la  plupart  à  la  pratique 
des  notes  et  de  quelques  tours   de   chant , 
ne  seront  guère  oircnsés  ,    je  pense,  quand 
on  ne  les  tiendra  pas  pour  de   grands  phi- 
losophes. 

MUSK^UE  ,  s./.  A  rt  de  combiner  les  sons 
d'une  manière  agréable  à  l'oreille.  Ot  art 
devient  une  science,  et  même  très-profonde, 
quand  on  veut  trouver  les  principes  de  ces 
«ombiuaisou»  ci   les    réti*ous   des    all'cctious 
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qu'elles  nous  causent.  Aristide  Qninti/ien 
définit  la  musique,  l'art  du  beau  et  de  la 
de'cence  dans  les  voix  et  dans  les  mouvcmcns. 
Il  n'est  pase'tonnant  qu'avec  des  définitions 
si  vagues  et  si  j!;cnéiales ,  les  anciens  aient 
donné  une  étcndne  prodigieuse  à  l'art  qu'ils 
définissaient  ainsi. 

On  suppose  communément  que  le  mot  de 
musique  vient  de  musa  ,  parce  qu'on  croit 
que  les  muses  ont  inventé  cet  art  ;  mais  Kir- 
clier ,  d'après  Diodore  ,  fait  venir  ce  nom 
d'un  mol  Egyptien  ,  prétendant  que  c'est  eu 
Egypte  que  la  musique  a  commencé  à  se  ré- 
tablir après  le  déluge  ,  et  qu'on  en  reçut  la 
première  idée  du  son  que  rendaient  les  ro- 
seaux qui  croissent  sur  tes  bords  du  Nil  , 
quand  le  vent  sonflliit  dans  leurs  tuyaux. 
Ouoi  qu'il  en  soit  de  l'étymologie  du  nom  , 
l'origine  de  l'art  est  certainement  plus  près 
de  l'homme  ,  et  si  la  parole  n'a  pas  com- 
mence par  du  chant  ,  il  est  sûr,  au -moins  , 
qu'on  chante  par-tout  où  l'on  parle. 

La  jnusique  se  divise  uaturelieuient  en 
musique  théorique  ou  spéculative  ,  et  ca 
musique  pratique. 

La  musique  spéculative  est  ,  si  l'on  peut 
parler  ainsi  ,  lu  connaissance  de  la  matièro 
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uiusicalc  ,  c'est-a-dirc  ,  les  diflcrens  rapports 
du  grave  à  l'aif^ii ,  du  vite  au  lent  ,  de  l'aigro 
au  doux  ,  du  fort  au  faible  dont  les  sons  vont 
susceptibles  ;  rapports  qui ,  comprenant  toute 
les  combinaisons  possibles  de  la  musique  et 
des  sous  ,  scuiblent  comprendre  aussi  toutes 
les  causes  des  impressions  que  pcnt  faire 
leur  succession  sur  l'oriillc  et  sur  l'amc. 

La  mnsiijne  pratique  est  l'art  d'appliquer 
et  mettre  en  usage  les  principes  de  la  spécu- 
lative ;  c"est-à-dire,  deconiliiirc  etdisposer  les 
sons  par  rapporta  la  cousonuance,  à  la  durée, 
àlasuccession,  de  telle  sorte  ,  que  le  tout  pro- 
duise sur  l'oreille  l'eifet  qu'on  s'est  proposé: 
c'est    cet    art    qu'on    appelle    composition. 
(  Voyez  ce  mot  ).  A  l'égard  de  la  production 
actuelle    des  sons  par  les    voix    ou    par    les 
instrnuirns,   qu'on   appelle  <?.rf'rM//o«  ,  c'est 
la  partie   purement  mcVanique  et  opérative  , 
qui  supposaiitseulemcut  la  faculté  d'entonner 
justes  les  intervalles  ,  de  marquer   juste   les 
durées  ,  de  donner  aux  sons  le  degré  prescrit 
dans    le  ton  et    la   valeur  prescrite   dans    le 
temps  ,    ne  demande  ,    en    rigueur  ,    d'autre 
connoissancc  que   celle  des  caractères  de  la 
jniisiifiie  et  l'babitude  de  les  exprimer. 

La  musicjue  spéculative  se  diyise  eu  deux 
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parties;  savoir,  la  connaissance  du  rapport 
des  sons  ou  de  leurs  intervalles,  et  celle  de 
Icnrs  durées  relatives  ;  c'est-à-dire  ,  de  la 
mesure  et  du  temps. 

La  première  est  proprement  celle  que  les 
anciens  ont  appcle'e  mnsujue  hariuoniqne. 
Elle  cnscij^ne  en  quoi  consiste  la  nature  du 
chant,  et  marque  ce  qui  est  consotniant  , 
dissonant  ,  agréable  ou  déplaisant  dans  la 
modulation,  filie  fait  connaître  ,  en  un  mot, 
les  diverses  manières  dont  les  sons  aS'cctent 
l'ortille  parleur  timbre,  parleur  force,  par 
leurs  intervalles  ;  ce  qui  s'applique  également 
à  leur   accord  et  à  leur  succession. 

La  seconde  a  e'tc  appelée  rhytlnnique , 
parce  qu'elle  traite  des  sons  eu  égard  au 
temps  et  à  la  quantilc.  Elle  contient  l'expli- 
cation du  rhythine  j  du  mitre ,  de»  mesures 
longues  et  courtes  ,  vives  et  lentes  ,  des 
temps  et  diverses  parties  dans  lesquelles  oa 
les  divise  pour  y  appliquer  la  succession  des 
sons. 

La  musique  pra/ique  se  divise  aussi  en 
deux  parties  qui  répondent  aux  deux  [)ré- 
ccdentes. 

Celle  qui  répond  à  la  musique  hnrmoni- 
(jue  ci  que  les  anciens  appelaient   mélopée  ^ 
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contient  les  règles  pour  combiner  et  varier 
les  intervalles  consouuans  et  dissouans  d'iino 
manicrc    agréable   et  hariuonicuse  (  Voyez 

MÉl.OPiE  ). 

La  seconde  ,  qui  répond  h  la  tnusiijue 
rhytiiinii/ue  et  qu'ils  appelaient  rhyllimopée, 
contient  les  rCr;li's  piur  l'application  des 
temps  ,  des  pieds  ,  des  mesures  ;  en  un  mot, 
pour  la  pratique  du  rliythme  (  Voyez 
Kir*TME  ). 

Porphyre  donne  une  autre  division  de  la 
vins'ujuc  ,  en  tant  qu'elle  a  pour  objet  le 
mouvement  muet  ou  sonore;  et  ^  sans  la 
distinguer  en  spéculative  et  pratique  ,  il  y 
trouve  les  six  particssui  vantes  :  la  r/iyt/imiçuc^ 
pour  les  mouvenun*  de  la  danse;  la  mCtri- 
que  ,  pour  la  eadencc  cl  le  nombre  des  vers; 
Vorganique  ,  pour  la  pratique  des  iiistru- 
mcns;  \Si  poétique  ^  pour  les  tons  et  l'accent 
de  la  poésie;  VhyjWi.ritique  ,  pour  les  atti- 
tudes des  pantomimes  ,  et  V/iar/uonique  pour 
le  chant. 

I.a  musique  se  divise  aujourd'iiui  plus  sim- 
plement en  mélodie  et  en  hnrmouie  y  car  la 
rli vlliniiquc  n'est  plus  rien  pour  nous, et  la 
ijiclrique  est  très-pou  de  chose  ,  attendu  que 
nos  vers,   dans   le  chant  ,  prennent  presque 
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uniquement  leur  mesure  de  la  musique  ^  et 
perdent  le  peu  qu'ils  en  ont  par  eux-mêmes. 

Par  la  mélodie  ,  on  dirige  la  succession  des 
sous  de  manière  à  produire  des  cliauts  agréa- 
Lies.  (Voyez  MÉLODIE,  CHANT,  MODULA- 
TION ). 

L'harmonie  consiste  à  unir  à  chacun  des 
sons  d'une  succession  régulière  deux  ou  plu- 
sieurs autres  sons  qui ,  frappa  it  l'oreille  en 
mcme-teraps  ,   la  flattent  par  leur  concours. 

(    Voyez  HARMONIE  ). 

Ou  pourrait,  et  l'on  devrait  peut-être  en- 
core ,  dW\^cr\a.7n7isiijuetxi.  naturelle  et  imi- 
ta tire.  La  première  ,  borne'e  au  seul  physique 
des  sons,  et  n'agissant  que  sur  les  sens,  ne 
porte  point  ses  impressions  jusqu'au  cœur, 
et  ne  peut  donner  que  des  sensations  plus 
ou  moins  agréables. 'l'clle  est  la  musique  des 
chansons  ,  des  hymnes,  des  cantiques,  de 
tous  les  chants  qui  ne  sont  que  des  combi- 
naisons de  sous  me'lodicux  ,  et  en  général 
toute  musique  qui  n'est  qu'harmonieuse. 

La  seconde  ,  par  des  iuflexions  vive?  acceu- 
tudcs,et,  pour  ainsi  dire,  parlantes,  ex- 
prime toutes  les  passions,  peint  tous  les 
tableaux  ,  rend  tous  les  objets  ,  soumet  la 
nature  entière  à  ses  savantes  imitations,  et 
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porte  ainsi  jusqu'au  cœur  de  l'homme  des 
sentimens  propres  à  l'c'mouvoir.  Cette  uiu- 
«ique  vraiment  lyrique  et  théâtrale  était  celle 
des  anciens  poèmes  ,  et  c'est  de  nos  jours 
celle  qu'on  s'efforce  d'appliquer  aux  drames 
qu'on  cxe'cute  eu  chaut  sur  nos  théâtres.  Ce 
n'est  que  dans  cette  musique  ,  et  non  dans 
l'harmonique  ou  naturelle,  qu'on  doit  cher- 
cher la  raison  des  edVts  prodigieux  qu'elle  a 
produits  autiefols.  Tant  qu'on  cherchera  des 
effets  moraux  dans  le  seul  physique  des  sons  , 
on  ne  les  y  trouvera  point  ,  et  l'on  raison- 
nera sans  s'ci'.ii  ndre. 

Les  anciens  écrivains  diffèrent  beaucoup 
entre  eux  sur  la  nature  ,  l'objet  ,  l'étendue  et 
les  parties  de  la  musique.  En  général  ,  ils  . 
donnaient  à  ce  mot  un  sens  beaucoup  plus 
étendu  que  celui  qui  lui  reste  aujourd'hui. 
Non-seulement  sous  le  nom  de  musique  ils 
comprenaient ,  comme  on  vient  de  le  voir, 
la  danse,  le  geste  ,  la  poésie,  uiais  même  la 
collection  de  toutes  les  sciences,  //ermrs  dé~ 
finit  la  ynusique ,  la  connaissance  de  l'oidre 
de  toutes  choses.  C'était  aussi  la  doctrine 
de  l'école  de  Pythogorc  et  de  celle  de  Phi  ton  ^ 
qui  eujieignaient  que  tout,  dnus  l'univers, 
était  musique.  Selon  Nt'sythius  y  les  Allié- 
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niens  donnaient  h  tous  les  arts  le  nom  de  mu- 
sique ,  et  tout  cela  n'est  plus  étounanf  dipuis 
qu'un  musicien  moderne  a  trouvé  dans  la 
vn/si ]ue  le  pii.icipc  de  tous  les  rapports  et 
le  fondement  de  loutcs  les  sciences. 

De-là  toutes  ers  musiques  sublimes  dont 
nous  parlent  les  philosophes  :  musique  di- 
vine ,  musique  des  hommes  ,  musique  céleste, 
77i?/i-/(///f  terrestre,  musique  active,  uiusique 
contemplative,  musique  énouciative,  iutel- 
lective  ,  oratoire  ,  etc. 

C'est  sous  ces  vastes  idées  qu'il  faut  en- 
tendre plusieurs  passages  des  anciens  sur  la 
musique  ,  qui  seraient  inintelligibles  dans  le 
sens  que  nous  donnons  aujourd'hui  à  ce  mot. 

11  paraît  que  la  musique  a  été  l'un  des 
premiers  arts  ;  on  le  trouve  mêlé  parmi  les 
plus  anciens  monumens  du  genre-  hujuain. 
11  est  trcs-vraisemblable  aussi  que  la  musique 
vocale  a  été  trouvée  avant  l'instrumentale  ,  si 
même  il  y  a  jamais  eu  ,  parmi  les  auciens  , 
une  musique  vraiment  instrumentale,  c'est- 
à-dire,  laite  uniquement  pour  les  instru- 
mens.  Non  -  seulement  les  hommes,  avant 
d'avoir  trouvé  aucun  instrument,  ont  du 
faire  des  observations  sur  les  dilkrcns  tons 
de  leurs  \oix;  mais  ils  ont  du  a|)|)rcndre  de 
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bonne  licure ,  par  le  concert  nntnicl  des 
oiseaux  ,  à  iiiodilier  leur  voix  et  leur  cosier 
d'une  manière  agréable  et  mélodieuse.  Après 
cela  les  instrumcns  à  vent  ont  dii  êirc  les 
premiers  inventés.  Diodorc  et  d'autris  au- 
teurs eu  attribuent  l'invention  h  l'observation 
du  sifRcment  des  vents  dans  les  roseaux  ou 
autres  tuyaux  des  plantes.  C'est  aussi  le  sen- 
timent de  I.ucit'cc. 

At  Uqu'idiis  aviinn   voccs  tmitaricr  orv 
Ant:  fuie  miilrb ,  quhm  Icvia  c.innina  cantu 
Concchbraie  homUics  possmt  ,   aiireisqiie  jiivjrc , 
Et  '/.epkyrl  civa  pcr  calamorum  sibila  prlmCin 
Agrcstcïs  dociicic  cti:  as  injlarc  cicufas. 

A  l'égard  des  antres  sortes  d'instruinens  , 
les  cordes  sonores  sont  si  communi-s  ,  (juc 
les  hommes  en  cu>t  dû  observer  de  bonne 
heure  les  dill'érens  tons  ;  ce  qui  a  don/ié  nais- 
sance aux  instritmcns  à  corde.  (  Voy.  concE  ). 

Les  instrumcns  qu'on  bat  pour  en  tirer  du 
son  ,  comme  les  tamboiirs  et  les  tymhales  , 
doivent  leur  origine  au  bruit  sourd  que  ren- 
dent les  corps  ci  eux,  quand  on  les  IViippe. 

Il  est  dillicilc  de  sortir  de  ces  généralités 
pour  constater  quelque  fait  sur  l'invention 
de  la  rnusiijue  réduite  eu  art.  Sans  rcmouter 
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au-delà   du  déluge,  plusieurs  anciens   attri- 
buent celte  invention  à  Mercure  aussi- Iiieii 
que  celle  de  la  lyre.  D'autres  veulent  que  les 
Grecs  en  soient  redevables  à  Cadmus ,  qui, 
en  se  sauvant  de  la  cour  du  roi  de  Phénicie  , 
aiuena  en  Grèce  la  musicienne  AVr/«/o7/e  ou 
Harmonie  ;  d'où   il  s'ensuivrait  q+ie  cet  art 
était  connu  en  Phénicie  avant  Cadmus.  Y)ain% 
un  endro  t  du  dialogue  de  Phitanjue  sur  la 
miisiijiie  ,  Lysias  dit  que  c'est  Amphlon  qui 
l'a  inventée;   dans  un  autre,  Sotérùjne  dit 
que  c'est  Apollon;  dans   un  autre  encore , 
il  semble  eu  faire  honneur  à  Olympe  :  on  ne 
s'accorde  guère  sur  tout  cela,  et  c'est  ce  qui 
n'importe  pas  beaucoup  non  plus.  Aces  pre- 
miers inventeurs  succédèrent  Chiron .,  JJcmo- 
do  eus ,  Hermès  ,  Orphée,  qui,  selon  quel- 
ques-uns ,  inventa    la    lyre.    Après  ceux-là 
y'ifit  P/iœmius  ,  puis   'lerpandre  ,  contem- 
porain de  Lycurgue,  et  qui  donna  des  règles 
à  la  musique.  Quelques  personues  lui  attri- 
buent l'invention  des  premiers  modes.  Enba 
l'on  ajoute  'l'haïes  ,  et  Chamiris  qu'on  dit 
avoir   été  l'inventeur  de  la  musique  iuitru- 
uientalc. 

Ces  grands  musiciens  vivaient  la  plupart 
avaut   Homire.  D'autres,    plus   modernes j 
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sont  Lasus  d' IJerinione ,  Mehtipides  ,  Phi-, 
lo.vène  y  'J'iiiiolliee  ^  Plirynnis  ,  F.yi^PiiiuSf 
J^ysandre  ,  Sym/nlcus  et  Viodore  ,  qui  tous 
ont    considcrablcujout    pcrfci  lioiine    la  mu- 
siijjte. 

I^asns  est ,  à  ce  qu'on  pictcnd  ,  le  pre- 
itiier  qui  ait  écrit  sur  cet  art  du  temps  de  Da- 
rius Uystaspcs.  Epigonius  inventa  l'instru^ 
ment  de  quarantecordes  qui  portailsoii  nom. 
Syimnicus  inventa  aussi  un  in.itriinicut  de 
trente-cinq  cordes  appelé  Synimiciiini. 

Diodore  peiTcctionna  la  flûte  et  y  afouta 
de  nouveaux  trous  ,  et  Tiiriot/u'c\a  'vrc,  eu 
y  ajoutant  une  nouvelle  corde  ,  ce  qui  le  Ut 
mettre  à  l'amende  par  les  Lacedcmoniens. 

Comme  les  anciens  auteurs  s'espliqucnt 
fort  obscurcfment  sur  les  inventeurs  des  inj- 
triimcns  de  inusitpu  ,  ils  sont  aussi  fort  obs- 
curs sur  les  instrmnens  mêmes.  A  peine  en 
connaissons-nous  autre  chose  que  les  noms. 
(  Voyez  ikstrpmekt). 

La  iniisiqîte  était  dans  la  plus  grande  es- 
time chez  divers  peuples  de  l'antiquité'  ,  et 
principalement  chez  les  Grecs  ,  et  cette  estime 
o'tait  proportionnée  à  la  puissance  et  aux 
effets  surprenans  qu'ils  attribuaient  à  cet  art. 
liCurs auteurs  iiccroicnt  pas  nous  eudouïicr 
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tnie  trop  grande  idée,  en  nous  disant  qu'elle 
était  en  usage  dans  le  ciel  et  qu'elle  fesait 
l'amusement  principal  des  Dieux  et  des  aines 
des  bienlieurenx.  Platon  ne  craint  pas  de 
dire  qu'on  ne  peut  faire  de  changement  dans 
la  musique  qui  n'en  soit  un  dans  la  consti- 
tution de  l'Etat,  et  il  prétend  qu'on  peut 
assigner  les  sons  capables  de  faire  naître  la 
bassesse  de  l'ame  ,  l'insolence  ,  et  les  vertus 
contraires.  j4ristote  ,  qui  semble  n'avoir  écrit 
sa  politique  qne  pour  opposer  ses  seutimens  à 
ceux  de  Platon  ,  est  pourtant  d'accord  avec 
lui  touchant  la  puissance  de  la  musique  sur 
les  mœurs.  Le  judic'enx  PoJyhe  nous  dit  que 
la  musique  était  nécessaire  pour  adoucir  leS 
inœnrs  des  Arcades  qui  habitaient  un  pays 
où  l'air  est  triste  et  froid  ;  qne  ceux  de 
Cynète  ,  qui  négligèrent  la  musique  ,  sur- 
passèrent en  cruauté  tous  les  Grecs,  et  qu'il 
n'y  a  point  de  ville  où  l'on  ait  tant  vu  de 
crimes.  y4théncc  nous  assure  qu'autrefois 
toutes  les  lois  divines  et  humaines  ,  les  exlior- 
talions  à  la  vertu  ,  la  connoissancc  de  ce  qui 
concernait  les  dieux  et  les  héros  ,  les  vies  et 
les  actions  des  hommes  illustres  étaient  écrites 
en  vers  et  chantées  publiquement  par  des 
chœurs  ,    au  soa   des    itjstrumcns  ;   et   non» 
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voyons  ])ar  nos  livres  sacres  qnc  tels  claien 
dos  le.»  premiers  temps  ,  les  usages  des  Israc- 
Jif-  s.  On  u'.ivait  point  trouvé  de  moyen  |)lus 
cllicacc  pour  j^raver  dans  l'esprit  des  iionimes 
les  principes  do  la  morale  et  l'amour  de  la 
vertu  ,  ou  plutôt  tout  cela  n'était  point  l'efiet 
d'un  moyeu  prémédité  ,  mais  de  la  grandeur 
desscnlimcns  et  de  l'clévation  des  idées,  qui 
cherchaient  par  des  accens  praportionnés  , 
à  se   l'aire  im  langage  digne  d'elles. 

La  jntisiijve  fesail  partie  de  l'etudc  des 
anciens  pythagoriciens  :  ils  s'en  servaient  pour 
exciter  le  cœur  à  dis  actions  louables  et  pour 
s'enllaiinner  de  l'amour  de  la  vertu.  Selon 
ces  philosophe»,  notre  anie  n'était,  pour  ainsi 
dire,  formée  que  d'harmonie  ;  et  ils  croyaient 
rétablir  ,  par  le  moyen  de  riiarmonie  sen- 
suelle ,  l'harmonie  intellectuelle  et  primitive 
des  facultés  »le  l'amc,  c'est-à-dire ,  celle  qui 
selon  eux  ,  existait  en  elle  avant  qu'elle  animât 
nos  corps  ,  et  lorsqu'elle  habitait  les  cicux. 

La  niNs/ijiic  est  déchue  aujourd'hui  de  ce 
degré  de  puissance  et  de  majesté,  au  point  do 
nous  faire  douter  do  la  vérité  dci  lucrreille» 
qu'elle  opérait  autietois,  quoiqu'attestécs  ]iar 
les  plus  judicieux  historiens  et  i)ar  l«s  plus 
graves  philosophes  de  l'antiquité.  Cepeudaut 
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on  retroiwe  dansriiistoiie  moderne  quelques 
faits  scuiblahlcs.  Si  Timothte  excitait  les  fu- 
reurs d'^/t'.r^//û?/ï?  par  le  mode  phrygien  ,  et 
les  calmait  par  le  mode  lydien  ,  une  mnsiqiin. 
plus   ïnodcnic   renchérissait   encore  eu   exci- 
tant, dit-on  ,  dansiÇ/r/t  ,roi  dp  Dannemarck, 
une  tello  fureur  qu'il  tuait  ses  meilleurs  do- 
racstiques.-Sans  doute  , ces mallieurcux  étaient 
moins  sensibles  que  leur  prince  à  la  musique  j 
autrement    il   eut   pu    courir    la     moitié  du 
danger.  \y Aubigny  rapporte  une  autre  his- 
toire toute  pareille  à  celle  de  Timothée.  Il  dit 
que  ,  sous  Henri  III ,  le  musicien  Claudin , 
jouant  aux  noces  du  duc  de  Joyeuse  ,  sur  le 
mode    plirygien  ,  anima  ,   non   le    roi  ,  mais 
un  courtisan  ,  qui  s'oublia  jusqu'à  mettre  la 
main  aux  armes,  en  pve'sence  de  son  souve- 
rain ;  mais  le  musicien  se  hâta  de  le  calmer  en 
prenant  le  mode  hypo-phrygien.  Ola  est  dit 
avec    autaut   d'assurance  que  si   le  musicieu 
Claudin  avait  pu  savoir  exactement  en  quoi 
couî^istaient  le    mode  phrygiea    et  le    mode 
bypo-phrygien. 

Si  notre  mwiqne  a  peu  de  pouvoir  sur  les 
affections  de  Tamc  ,  en  revanche  clic  est  capa- 
ble d'agir  i>liysiquemcut  sur  les  corps ,  témoin 
l'histoire  de  la  Tarentule ,  trop  coumuc  pour 
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en  parler  ici  ;  Ic'moin  ce  chevalier  gascon  dont 
parle  Boylc  ,  lequel,  au  son  d'une  corne- 
muse ,  ne  pouvait  retenir  son  urine;  à  quoi 
il  faut  ajouter  ce  que  raconte  le  même  auteur 
de  ces  femmes  qui  fondaient  en  larmes ,  lors- 
qu'elles entendaient  tin  certain  ton  dont  le 
Teste  des  auditeurs  n'e'tait  point  afietle;  *t  je 
connais  à  Paris  une  feuune  de  condition  , 
laquelle  ne  peut  e'couter  quelque  Jiivsi.jiic 
que  ce  soit  sans  être  saisie  d'un  rire  involon- 
taire et  convulsif.  On  lit  aussi  dans  l'bistoire 
de  l'académie  des  sciences  de  Paris  qu'un 
musicien  fut  guc'ri  d'une  violente  fièvre  par 
un  concert  qu'on   fit  dans  sa  chambre. 

Les  sons  agissent  même  sur  les  corps  ina- 
nime's  ,  c-onune  on  le  voit  par  le  frcinisseinont 
et  la  rtsonnancc  d'un  corps  sonore  au  son 
d'un  autre  avec  lequel  il  est  accorde  dans 
certain  rapport.  tUorlio/f  [iùl  mention  d'un, 
certain  Pcttcr  ,  hollandais,  qui  brisait  un 
verre  au  son  de  sa  voix.  A//r//<./- p.iric  d'un* 
grande  pierre  qui  frémissait  au  son  d'un 
certain  tuyau  d'orgue.  Le  P.  J/c/.vf////r  parle 
aussi  d'une  sorte  de  carreau  que  le  jeu  d'oi- 
guc  ébranlait ,  comme  aurait  pu  faire  un  trem- 
hlemcnlde  terre.  2?0)/i' a')Outc  que  les  stalles 
trcrubleut  souvent  au  son  des  orgues  ;  qu'il 
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les  a  senti  frémir  sous  sa  main  au  son  de 
l'orgue  ou  de  la  voix  ,  et  qu'on  l'a  assure'  que 
ceux  qui  étaient  bien  faits  tremblaient  tous  à 
quelque  ton  déterminé.  Tout  le  monde  a  ouï 
parler  du  fameux  pilier  d'une  église  de  Reims, 
qui  s'ébranle  sensiblement  au  son  d'une  cer- 
taine cloche  ,  tandis  que  les  autres  piliers  res- 
tent immobiles  ;  irt»is  ce  qui  ravit  au  son 
l'honneur  du  merveilleux  ,  est  que  ce  même 
pilier  s'ébranle  égaleruent  ,  quand  on  a  ôté 
le  battant  de  la  cloche. 

Tous  ces  exemples  ,  dont  la  plupart  appar- 
tiennent plus  au  son  qu'à  la  jnitsiijue  ,  et  dont 
la  physique  peut  donner  quelque  explication, 
ne  nous  rendent  point  plus  intelligibles  ni 
plus  croyables  les  eflets  merveilleux  et  presque 
divins  que  les  anciens  attribuent  à  \a.iti7/sit/i/e. 
Plusieurs  auteurs  se  sont  loin  mentes  pour 
tâcher  d'en  rendre  raison.  Tf'^allis  les  attri- 
bue en  partie  à  la  nouveauté  de  l'art  ,  et  les 
rejette  en  partie  sur  l'exagération  des  auteurs. 
D'autres  en  font  honneur  seulement  à  la 
poésie.  D'autressupposctit  que  les  Grecs  ,  plus 
sensibles  que  nous,  par  la  constitution  de 
leur  climat  ou  par  leur  manière  de  vivre  , 
j)ouvaient  être  émus  de  choses  qui  ne  nous 
auraient  uullcment  touchés.    M.   liurcttif  j 
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nicme  en  adoptant  tous  ces  faits  ,  profond 
qu'ils  ne  prouvent  point  la  perfection  de  la 
musique  qui  les  a  produits;  il  n'y  voit  rien 
que  de  mauvais  racleurs  de  village  n'aient 
|iu  faire  ,  selon  lui  tout  aussi-bien  que  les 
premiers  musiciens  du  monde. 

La  plupa.t  de  ces  scntimens  sont  fondes 
sur  la  persuasion  oi"i  nous  sommes  de  l'excel- 
lence de  notre  uiusùfuc ,  et  sur  le  mf'|)ris  que 
nous  avons  pour  celle  des  anciens.  Mais  ce 
mépris  est-il  lui-même  aussi-bien  fonde  que 
nous  le  prétendons  ?  C'est  ce  qui  a  été  exa- 
mine' bien  des  fois  ,  et  qui  ,  vu  l'obscurité  de 
la  matière  et  rinsuUisancc  des  juges,  aurait 
grand  besoin  de  l'être  mieux.  De  tous  ceux 
qui  se  sont  mêles  jusqu'ici  de  cet  examen  , 
/''o.vi/V/.f  j  dans  son  traite  de  ririlni.t  cantûs 
et  rhytbmi  y  paraît  être  celui  qui  a  le  mieux 
discuté  la  question  et  le  plu.s  approche  de  la 
vérité.  J'ai  )«tc  là-dissus  ([uclques  id'-es  dans 
un  autre  écrit,  non  public  encore  ,  où  mes 
idées  seront  mieux  placées  que  dans  cet  ou- 
vrage ,  qui  n'est  pas  fait  pour  arrêter  le  lec- 
teur à  discuter  mes  opinions. 

On  a  beaucoup  soiiliaitc  do  voir  quelques 
frugmons  de  iniis'upic  ancienni".  I.e  l*.  A//- 
cher  et  M.  Burette  ont  travaillé  là-dessus  à 
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eontenter  la  cviriositë  du  public.  Paur  le 
luetlrc  plus  à  portée  de  proliter  de  leurs 
soins  ,  j'ai  transcrit  dans  la  pi.  C  deux  mor- 
ceaux de  musique  grecque  ,  traduits  en  note 
moderne  par  ces  auteurs.  Mais  qui  osera  juger 
de  l'ancienne  musique  sur  de  tels  ëchautil- 
lous  ?  Je  les  suppose  fidèles  ;  je  veux  lucine 
que  ceux  qui  voudraient  eu  juger  connais- 
sent sufrisamitient  le  génie  et  l'accent  de  la 
langue  grecque  ;  qu'ils  réflécbissent  qu'un 
italien  est  uu  juge  incompétent  d'un  air  fran- 
çais, qu'un  français  n'entend  rien  du  tout  à 
la  mélodie  italienne,  puis  ,  qu'ils  comparent 
les  temps  et  les  lieux  et  qu'ils  prononcent  s'ils 
l'osent. 

Pour  mettre  le  lecteur  a  portée  de  juger  des 
divcrsaccens  musicaux  des  peuples,  j'ai  trans- 
crit aussi  dans  la  pi.  un  air  chinois,  tiré  du 
père  du  Halde  ;  un  air  persan  ,  tiré  du  chc' 
valier  Chardin  j  et  deux  chansons  des  sau- 
vages de  l'Amérique  tirées  du  P.  Mersenne. 
On  trouvera  dans  tous  ces  morceaux  une  con- 
formité de  modulation  avfc  notre  musique, 
qui  pourra  faire  admirer  aux  uns  la  honte  et 
l'universalilc  de  nos  règles,  et  peut-être  ren- 
dre  suspecte  à  d'autres  l'intelligence  ou  la 
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fidélité  de  ceux  qui  nous   out  transmis   ces 

airs. 

J'ai  aioutc  dans  la  même  ;'/.  le  célèbre 
Jîans-des-iac/ies  jCt\  air  si  chéri  des  Suisses 
qu'il  fut  distendu  ,  sous  peine  de  mort  ,  de 
le  jouer  dans  leurs  troupes  ,  parce  qu'il  fesait 
fondre  en  larmes,  déserter  ou  mourir  ceux 
qui  l'entendaient  ,  tant  il  excitaiteii  eux  l'ar- 
deut  désir  de  revoir  leur  pays.  On  clurcluMait 
en  vain  dans  cet  air  les  accens  énergiques 
capables  de  produire  de  si  élonnaiis  elFets. 
Ces  effets,  qui  n'otit  aucun  lieu  sur  lesétran- 
gers,  ne  viennent  que  de  l'habitude,  dos  sou- 
venirs de  nulle  circonstances  qui  ,  retracées 
par  cet  air  à  ceux  qui  l'entendent  ,  et  leur 
rappelant  leur  pays  ,  leurs  anciens  plaisirs  , 
leur  jeunesse  et  tontes  leurs  façons  de  vivre, 
excitent  eu  eux  une  douleur  amère  d'avoir 
perdu  tout  cela.  La  rhi/sii/ue  alors  n'ai;it  point 
préciscine:it  couuu;  m-Hs-iijuc  ,  mais  connue 
signe  mémoralif.  Cet  air  ,  quoique  toujours 
le  même  ,  ne  produit  plus  aujourd'hui  les 
mêmes  effets  qu'il  produisait  ci-devant  sur  les 
Suisses;  parce  qu'avant  perdu  le  goût  de  leur 
première  simplicité  ,  ils  nr  la  regrettent  plus, 
quand  ou  la  leur  rapellc.  Tant  il  est  vrai  que 
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ce  n'est  pas  dans  leur  action  physique  qu'il 
faut  chtrclier  les  plus  grands  efl'ets  des  sons  sur 
le  cœur  humain. 

La  manière  dont  les  anciens  notaient  lenr 
vinsique  ,  était  ctublie  sur  un  fondement  très- 
simple  ,  qui  était  le  rapport  des  cliiR'ies  , 
c'est-à-dire,  par  les  lettres  de  leur  alphabet; 
mais  au-lieu  de  se  borner,  sur  cette  idée,  à 
un  petit  nombre  de  caractères  faciles  à  rete- 
nir ,  ils  se  perdirent  dans  des  multitudes  de 
signes  did'érens  dont  ils  embrouillèrent  gra- 
tuitement leur  ;«?/5Z7//e;  ensorte  qu'ils  avaient 
autant  de  manières  de  noter  que  de  genres  et 
de  modes.  Boèce  prit  dans  l'alphabet  latin 
des  caractères  corrcspondans  à  ceux  des  grecs. 
Le  pape  Grégoire  perfectionna  sa  méthode. 
En  1024  ,  Gui  d'Arezzo  ,  bénédictin  ,  intro- 
duisit l'usage  des  portées  (  Voyez  vortiLe  )  , 
sur  les  lignes  desquelles  il  marqua  les  notes 
en  forme  de  points  ,  (  voyez  notes  )  ,  dési- 
gnant par  leur  position  rélévation  ou  l'abais- 
sement de  lavoix.  Am //É-rcrpcndantprétcnd 
que  cette  invention  e.it  antérieure  a  Gtu  ;  et  , 
en  efiet,  je  n'ai  pas  vu  dans  les  écrits  dr  ce 
moine  qu'il  se  l'attribue  :  mais  il  inventa  la 
gamme ,  et  appliqua  aux  note»  de  sou  hexa- 
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corde  les  noms  tirés  de  l'hymne  de  saint  ./f.7n- 
Haptiste^  qu'elles  conservent eiicorc  aujour- 
d'Iini.  (  Voyez  pi.  G  ^Jrg.  2  ).  Enfin  ,  cet 
homtnc,  né  pour  la  mnxiijuc  j  inventa  dffé- 
rens  instrumcns  appelés  yL'oAy'/t'r//-rtr  ^  tels  que 
le  clavecin  ,  l'épincttc  ,  la  vielle  ,  etc.  (  Vovea 
GAMME   ). 

Les  caractères  de  la  musique  ont  ,  selon 
l'opinion  commune  ,  reçu  leur  dernière  aug- 
mentation considérable,  en  i33o  ;  temps  oiJt 
l'on  dit  que  Jean  de  Mûris  ,  apprîé  mal-à- 
propos  ,  par  quelques-uns  Jean  de  Meurs  ,  ou 
de  Muriâ  ,  docteur  de  Paris  ,  quoique  Gesncr 
le  fasse  anglais  ,  inventa  les  diirércntes  figures 
des  notes  qui  dési;;ncMt  la  durée  ou  la  quan- 
tité et  que   nous  appelons   aujourd'hui   roi»- 
dcs ,  blanches  ,  noires   ,  etc.   Mais  oc  senti- 
ment ,  bien  que  très-commun  ,   me  paraît 
peu  fondé  ,  à  en  juger  par  son  traité  de  mu' 
siqnc  ,  intitulé  :  Syeculmn  mit  sic  œ  j  que  ;*ai 
eu   le  courage  de  lire  presque  entier  pour  v 
constater  l'invention  que  l'on  attribue  à  cit 
auteur.   Au   reste  ce   grand   musicien    a   eu, 
comme  le  roi  des    poètes  ,  l'honneur    d'être 
réclamé  j)ar  divers   peuples;  car  les  Italiens 
le  prétendent  aussi  de  leur  nation,  trompûii 
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apparemment  par  une  fraude  ou  une  erreur 
de  Bontempi )  qui  le  dit  Perugino  au-Iieu  de 
Parigino. 

Lasus  est,  ou  paraît  être,  comme  il  est 
dit  ci-dessus,  le  premier  qui  ait  écrit  sur  la 
musiijue  :  mais  son  ouvrage  est  perdu  ,  aussi- 
bien  que  plusieurs  autres  livres  des  Grecs  et 
des  Rouiainssur  la  même  matièr'.'.  Aristo- 
xèyje 3  disciple  iVyJrisfote  et  chef  de  secte  eu 
iinisique  ,  est  le  plus  ancien  auteur  qui  nous 
res(esur  cette  science.  A  près  lui  vient  Eiiclyde 
d'Alexandrie,  yiristide  i^uiutiiien  écrivait 
après  Ciccron.  Alypius  vient  ensuite  ;  puis 
Gaiidenlins ,  Niconiaijue  et  Baccliuis. 

Mure  Méibomius  nous  a  donné  une  belle 
édition  do  ces  sept  auteurs  grecs  ,  avec  la 
traduction  latine  et  des  notes. 

Plutarque  a  écrit  un  dialogue  sur  la  mu- 
sique. Ptoloméc  ,  célèbre  malbématicien  , 
écrivit  en  grec  les  principes  de  l'harmonie  , 
vers  le  temps  de  l'empereur  Antonin.  Cet 
auteur  garde  un  milieu  entre  h  s  p\  tliagori- 
ciens  et  les  aristoxéniens.  Long-temps  a|>rès  , 
JVJaiiuel  Jiryeiiniiis  écrivit  aussi  sur  le  uicuie 
sujet. 

Parmi  les  Latins,  Bocce  a  écrit  du  temps 
de  TliC'odoric  ,^\.xioi\\o\i\  du  même  temps  j 
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Martiamis  ,  Cassiodore  ti  saint  Augustin. 
Les  modcrucs  sont  en  grand  nombre.  Les 
plus  connus  sont  :  Zarlin  ,  Salinas  , 
p'algulio  j  Galilée  ,  Mei  j  Boni,  Kirchcr  , 
Mersennc  ,  Parran  ,  Perrault,  Tf'allis  y 
Vescartes,  Iloldcr  ,  Mengoii  ,  jVaholni  , 
Burelle  ,  Vallotti  ;  enfin  M.  Tartini  ,  dont 
le  livre  est  plein  de  piofondenr  ,  de  génie,  de 
lou"-ucurs  et  d'obscurité  ;  et  iM.  Ilauwan  , 
dont  les  écrits  ont  ceci  de  singulier  ,  qu'ils 
ont  fait  une  grande  iorlune  sans  avoir  étc  lus 
de  pirsonne.  Celte  lecture  est  d'ailleurs  de- 
venue absolument  superilue  depuis  que  JNI. 
ù'yJicrnhert  a  pris  la  peine  dexpliquer  au 
public  le  système  de  la  basse-fondaïucutalc  , 
la  seule  chose  utile  et  intelligible  qu'on  trouve 
dans  les  écrits  de  ce  musicien. 

MUTATIOINS»    ou    iMUANXES.    Bler*- 

Ou  appelait  ainsi  ^  dans  la  musique  an- 
cienuc  ,  généralement  tous  les  passages  d'un 
ordre  ou  d'un  su)ct  de  chant  à  uu  anlre. 
y4ristox?iie  deliuit  la  mutation  une  espèce 
de  |)assion  dans  l'ordre  de  la  mélodie;  Bac- 
cJiins  ,\\\\  changement  de  su")el  ,  ou  la  trans- 
])osition  du  semblable  dans  un  lieu  dissem- 
blable-, Aristide  quintilien ,  une  variatioa 

dans 
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dans  le  système  proposé  et  dans  le  caractère 
(le  la  voix  ;  Martiamis  Cappella  ,  une 
transition  de  la  voix  dans  un  autre  ordre  de 
sons. 

Toutes  CCS  définitions  obscures  et  trop 
générales,  ont  besoin  d'être  éclaircies  par  les 
divisions  ;  mais  les  auteurs  ne  s'accordent 
pas  mieux  sur  ces  divisions  que  sur  la  défi- 
nition même.  Cependant  on  rocucilie  à-pcn- 
prcs  quî;  toutes  ces  mutations  pouvaient  se 
réduire  d  cinq  espèces  principales,  i^.  Muta- 
tion dans  le  genre  lorsque  le  chant  passait , 
par  exemple  ,  du  diatonique  au  chromatique 
ou  à  l'enharmonique  ,  et  réciproquement, 
s*'.  Dans  le  système,  lorsque  la  uiodulatitu 
unissait  deux  tétracordes  disjoints  ou  en  .épa- 
rait  deux  conjoints,  ce  qui  revient  au  [pas- 
sage du  béquarrc  ou  bémol  et  réciproquement. 
3**.  Dans  le  mode,  quand  on  passait,  par 
exemple,  du  dorien  au  phrj^gien  ou  au  Iv- 
dien  ,  et  réciproquement  ,  etc.  4°.  Dans  le 
rhylliuie,  quand  on  passait  du  vîtcau  lent  ou 
d'une  mesure  b  une  autre.  5".  Enhn  dans  la 
mélopée  ,  lorsqu'on  interrompait  w\\  chant 
grave  ,  sérieux  ,  magnifique  ,  par  un  chaut 
enjoué,  gai,  impétueux,  etc. 

l)ict,  de  Miisicjve.  Tome  II.  P 
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ATïTREL,  ad}.  Ce  mot  en  musique  a 
plusieurs  sens.  i".  Musique  naturelle  est  celle 
que  foiinc  la  voix  humaine,  par  oppositioa 
à  la  musique  artificielle  qui  s'exécute  avec  des 
iuslrumcns.  2".  On  dit  qu'un  chant  est  natu- 
rel ^  quand  il  est  aisé  ,  doux  ,  gracieux  ,  facile  ; 
qu'une  harmonie  est  naturelle,  quand  elle  a 
peu  de  renversemens  ,  de  dissonances  ,  qu'elle 
est  produite  par  les  cordes  essentielles  et 
naturelles  du  mode.  3°.  Naturel  it  dit  encore 
de  tout  chant  qui  n'est  ni  forcé  ni  baroque  , 
qui  ne  va  ni  trop  haut  ni  trop  bas,  ni  trop 
vite  ni  trop  lentement.  4°.  Enfin  la  signi- 
fication la  plus  commune  de  ce  mot ,  et  la 
seule  dont  l'abbc  Brassard  n'a  point  parlé, 
s'applique  aux  tons  on  modes  dont  Us  sons 
se  tirent  de  la  gamme  ordinaire  sans  aucune 
alle'ration  :  de  sorte  qu'un  mode  naturel  est 
celui  où  l'on  n'emploie  ni  dièse  ni  bémol. 
Dans  le  sens  exact  il  n'y  aurait  qu'un  seul 
ton  naturel  qui  serait  celui  <.Vut  ou  de  C 
tierce  majeure  ;  mais  on  étend  le  nom  de 
naturels  à  tous  les  tons  dont  les  cordes  essen- 
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tielles  ne  portant  ui  dièses  ni  bémols,  per- 
mettent qu'on  n'arme  la  clef  ni  de  l'un  ni 
de  l'autre:  tels  sont  les  modes  majeurs  de  G 
et  dci^,  les  modes  mineurs  d'' A  et  de  V  ^  etc. 

(  Voyez  CLEFS  TRAKSPOSi:i;S,  MODES,  TRANS- 
POSITIONS ). 

Les  Italiens  notent  toujours  leurs  récitatifs 
au  naturel j  les  changemctis  de  tons  y  étant  si 
fréquens  et  les  modulations  si  serrées  que  ,  de 
quelque  manière  qu'on  armât  la  clef  pour  ua 
mode  ,  on  n'épargnerait  ni  dièses  ni  bémols 
pour  les  autres,  et  l'on  se  jeterait  pour  la 
suite  de  la  modulation  dans  des  confusions 
de  signes  très-embarrassantes  ,  lorsque  les 
notes  altérées  à  la  clef  par  un  signe  se  trouve- 
raient altérées  par  le  signe  contraire  acciden- 
tellement (  Voyez  récitatif). 

Solfier  au  Htf^ttre/,  c'est  solfier  par  les  noms 
naturels  des  sons  de  la  gamme  ordinaire  , 
sans    égard    au    ton    où    l'on     est    (  Voyez 

SOrFIER   ). 

WETE.  s.  f.  C'était  dans  la  musique  grec- 
que la  quatrième  corde  ou  la  plus  aiguë  de 
chacun  des  trois  tétracordes  qui  suivaient  les 
deux  premiers  du  grave  à  l'aigu. 

(^uand  le  troisième  tétracorde  était  con- 
joint avec   le  second  ,   c'était  le    tétracorde 

P  2 
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syiincinenon  ;  et  sa  iietc  s'appelait  neie-svn" 
nciiu'nou. 

Ce  tro'sième  tctrarordc  portait  le  nom  dr 
diczciJgtiunioii  ,  quand  il  était  disjoint  ou 
sépare  du  second  par  l'intervalle  d'un  ton  ; 
et  sa  iictc  s'appelait  nete-dit'zciti;nié/toii . 

Enfin  le  quatrième  tétracordc  portant  tou- 
jours le  nom  d  hyperbolcon  ,  sanele  s'appelait 
aussi  tou)Ours  imte-hyperbolion. 

A  l'égard  des  deux  premiers  tetracordcs  , 
comme  s'ils  elaient  toujours  conjoints^  ils 
n'avaient  point  de  iicie  ni  l'un  ni  l'autre:  la 
quatrième  corde  du  premier  e'tant  toujours 
la  première  du  second  ,  s'appelait  livpate- 
incson  ;  et  la  quatrième  corde  du  second 
formant  le  milieu  du  système  ,  s'appelait 
luèse. 

Nctc  y  dit  Bnccc  ,  quasi  vente  ^  iJ  rst, 
infcrior  y  car  les  anciens  dans  leurs  dia- 
grammes mettaient  en  haut  les  sons  graves ,  et 
en  bas  Ick  sons  aigus. 

NKTOl  I)I''S.  Sons  aigus  (  Voyez  i.kpsis  ). 

KEU.Mfc'.,  v. /.  Terme  de  jdain-chant.  La 
neumeest  une  espèce  de  courte  récapitulation 
du  cliant  d'un  mo<K',  Inquelle  se  fait  à  la  fin 
d'une  antieniv."  par  une  simple  \arie(c  de  sons 
et  sans  y  joindre  auciuics  paroles.  Les  catlio- 
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liques  autorisent  ce  singulier  usage  sur  un 
passage  de  Saint  yJiigTistin  ,  qui  dit  queue 
pouvant  trouver  des  paroles  dignes  de  plaire 
à  Dieu,  l'on  fait  bien  de  lui  adresser  des  chants 
confus  de  jubilation.  »  Car  à  qui  couvient 
«  une  telle  Jubilation  sans  paroles,  si  ce  n'est 
«  à  l'être  ineffable;  et  comuient  célébrer  cet 
*  être  inetl'able  ,  lorsqu'on  ne  peut  ni  se  taire 
«  ni  rien  trouver  dans  ses  transports  qui 
«  les  exprime,  si  ce  u'est  des  sons  inarti- 
«  culés?   » 

NEQVlÈiME,  s.f.  Octave  de  la  seconde. 
Cet  intervalle  porte  le  nom  de  neuvième  ^ 
parce  qu'il  faut  former  neuf  sons  consécutifs 
pour  arriver  diatoniquement  d'un  de  ses 
deux  termes  à  l'autre.  La  neuvième  esl  ma- 
jeure ou  mineure  comme  la  seconde,  dout 
elle  est   la  rc'plique  (Voyez  seconde). 

11  y  a  un  accord  par  supposition  qui  s'ap- 
pelle accord  de  venvicnie  ,  pour  le  distinguer 
de  l'accord  de  seconde,  qui  se  prépare  ,  s'ac- 
compagncet  se  sauve  différemment.  L'accord 
de  neuvième  est  formé  par  un  son  uiis  à  la 
basse ,  uuc  tierce  au-dessous  de  l'accord  de 
septième  ;  ce  qui  fait  que  la  septième  elle- 
uicine  fait  neuvième  sur  co  nouveau  son.  La 
veufiim*  s'accompagne   par  conséquent  de 

i'   3 
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titrce,  Jn  quinte  ,  et  quelquefois  de  septième; 
La  quainèmc  note  du  tou  est  gcue'ralemcnt 
celle  sur  laqucUecetaccord  convient  lemieux; 
mais  on  la  peut  placer  par-tout  dans  des 
eiitrelacernciis  liaruioniqiies.  La  basse  doit 
tou)ouis  anivcr  en  uionlant  à  la  note  qui 
porte  nrui'iime;  la  partie  qui  fait  la  neuiicme 
dol!  syncoper ,  et  sauve  cette  neuvièvtecovame 
une  septième  ,  en  descendant  dialoniqneiuent 
d'un  degré'  sur  l'octave,  si  la  basse  reste  en. 
place;  on  sur  la  tierce,  si  la  basse  descend  d« 
tierce  (Voyez  accord,  supposition,  syn- 
cope ). 

En  mode  mineur  l'accord  sensible  sur  la 
ïuédiantc  perd  le  nom  d'accord  de  iicuri?inc 
et  prend  celui  de  quinte  supçrlluc.  (  Voyea 

QUINTE    SDPERVLUE  ). 

]\1GLA.KIEN,  cuij.  Nom  d'un  nome  ou 
cliant  d'une  mélodie  efféminée  et  molle  , 
comme  Aristophauc\t  reproche  à  Fhiloxène 
son  auteur. 

NOELS.  Sortes  d'airs  destinés  à  certain» 
canticiues  que  le  peuple  diantc  aux  fêles  do 
Noél.  Les  airs  de  rio^ls  doivent  avoir  un 
caractère  cbanipctre  tX  pastoral  ,  convenable 
à  la  simplicité  des  paroles,  et  à  celle  d(S 
bergers  qu'on  suppotc  les  avoir  chautés  en 
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allant  rendre  hommage  à  l'enfant  Je'sus  dans 
la  crèche. 

KŒUDS.  On  appelle  nœuds  les  points 
fixes  dans  lesquels  une  corde  sonore  mise  ea 
vibration  se  divise  eu  aliquotes  vibrantes  , 
qui  rendent  un  autre  son  que  celui  de  la 
corde  entière.  Par  exemple  ,  ai  de  deux  cordes 
dont  l'une  sera  triple  de  l'autre,  on  fait 
sonner  la  plus  petite  ,  la  grande  repondra  , 
non  par  le  son  qu'elle  a  comme  corde  entière, 
mais  par  l'unisson  de  la  plus  petite;  parce 
qu'alors  celte  grande  corde  ,  au-lieu  de  vibrer 
dans  sa  totalité,  se  divise  et  ne  vibre  que 
par  chacun  de  ses  tiers.  Les  points  immo- 
biles qui  sont  les  divisions  et  qui  tiennent  en 
quelque  sorte  lieu  de  chevalets,  sont  ce  que 
BI.  Sauveur  a  nomme'  les  nœuds,  et  il  a 
nomme'  ventres  les  points  milieux  de  chaque 
aliquotc  où  la  vibration  est  la  plus  grande 
et  où  la  corde  s'ccartc  le  plus  de  la  ligue  de 
repos. 

Si  au-lieu  de  faire  sonner  une  autre  corde 
plus  petite  ,  on  divise  la    grande    au   point 
de  ces  aliquotes  par  un  obstacle  le'ger  qui  la» 
gène  sans   l'assujètir,  le  même  cas   arrivera 
tucoïc  eu  fcsaat  sonner  une  des  deux  parties  ; 
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car  alors  les  deux  résonneront  à  l'unisson  de 
la  petite,  et  l'on  verra  les  nicmcs  ruriiJs  et 
les  mêmes  mitres  que  ci-devant. 

Si  la  petite  partie  n'est  pas  aliquolc  im- 
tnedinln  de  la  grande  ,  mais  qu'elles  aient 
seulement  une  aliqnotecommune  ;  alors  elles 
se  diviseront  toutes  deux  selon  cette  aliqnotc 
commune  ,  et  l'on  verra  des  nœuds  et  des 
rentret  ,  mém"   dans  la  petite  partie. 

Si  les  deux  parties  sont  incnniniensurables  , 
c'ost-à-dire  ,  qu'elles  n'aient  aucune  aliquole 
coumiune  ;  alors  il  n'y  aura  aucune  re'son- 
nance  ,  ou  il  n'y  aura  que  celle  de  la  petite 
partie  ,  à  moins  qu'on  ne  frappe  assez  fort 
pour  forcer  l'obstacle  et  faire  resonner  la 
corde  entière. 

^l.  Seiiiceiir  trouva  le  moyen  de  montrer 
ces  rentres  et  ces  ViTudsa  l'académie  ,  d'une 
manière  très-sensible  ,  en  mettant  sur  la 
corde  des  papiers  de  deux  couleurs,  l'une 
aux  divisions  dos  ;/<77/</.v,  et  l'autre  au  milieu 
des  ventres  ;  <rar  alors  au  son  de  l'aliquote 
on  voyait  toujours  tomber  les  papiers  des 
ventres  ,  et  ceux  des  nœuds  rester  on  place. 
(  Voyez  pi.   M.  .//>.  6). 

r<01IlK  ,   s.  /.   Note   de  musique  qui   se 
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lait  ainsi  ^  ou  ainsi  I  ,  et  qui  vaut  deux 
croches  J  ou  la  ^moitié'  d'une  blan- 
che. Dans  nos  anciennes  musiques  on  se 
servait  de  plusieurs  sortes  de  noires  ;  noire 
à  queue  ,  noire  quarrée  ,  noire  en  losange. 
Ces  deux  dernières  espèces  sont  demeurées 
dans  le  plain-thant;  mais  dans  la  musique 
on  ne  se  sert  plus  que  de  la  noire  à  queue. 
(Voyez  VALEUR  des  iïotes  ). 

NOME  ,  s.  m.  Tout  chant  de'termiué  par 
les  règles  qu'il  n'était  pas  permis  d'enfreindre, 
portait  chez  les  grecs  le  nom  de  nome. 

Les  nomes  empruntaient  leur  dc'nomina- 
tion  :  i°.ou  de  certains  peuples ,  no7«^éolien  , 
nome  lydien  :  2*.  ou  de  la  nature  du  rhytlime, 
nome  orthien  ,  nome  dactyliquc  ,  nome  tro- 
chaïque  :  3°.  ou  de  leurs  inventeurs  ,  nome 
liiéracien  ,  nome  polymnestan  :  4°.  ou  de 
leurs  sujets  ,  nome  pythien  ,  nome  comique  : 
5",  ou  enfin  de  leur  mode  ,  noine  hypatoïde 
ou  grave  ,  nome  nétoïde  ou   aigu  ,  etc. 

Il  y  avait  des  nomes  bipartites  qui  se  chan- 
taient sur  deux  modes  ;  il  y  avait  même 
nu  nome  appelé  (ripartite  ,  duquel  Sacadas 
ou  Clonas  fut  l'inventeur,  et  qui  se  chan- 
taitsur  trois  modes  ;  savoir  ledorien  ,  le  phry- 
gien et  le  lydieu.  (  Voyez chakson  ,  mode). 
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KCMION.  Sorte  de  chanson  d'amour  cbez 
les  Grecs.  (  Voyez  chanson  ). 

NOMIQUE  ,  adj.  Le  mode  nomiquc  oa 
le  genre  de  style  musical  qui  portait  ce 
nom  ,  était  consacré  chez  les  Grecs  h  yJpoUott 
dieu  des  vers  et  des  eh  iiiï^ous  ,  et  l'on  lâclmit 
d'en  rendre  les  chants  bnllans  et  dignes  du 
dieu   auquel   ils    étaient  consacres.   (  Voyez 

MODE,    MEI.OPKE  ,    STYLE  ). 

jNOMS  des  notes  (  Voyez  solfier  ). 

!NOTKS  ,  s.  f.  Sif^ues  ou  caractères  dont 
ou  se  sert  pour  noter  ,  c'est-à-dire  ,  pour 
écrire  la  musique. 

Les  Grecs  se  servaient  des  lettres  de  leur 
alphabet  pour  not'^r  leur  musique.  (  )r  eouiuio 
ils  avaient  vingt-quatre  leLlres  ,  rt  que  leur 
plus  grand  système.,  qui  ,  dans  un  même  modo 
u'étant  que  de  deux  octaves,  n'excédait  pas 
le  nombre  ds  seize  sons  ,  il  semblerait  que 
l'alphabet  devait  être  plus  que  sulli.><ant  pour 
les  exprimer,  puisque,  leur  umsique  u'étant 
autre  ebo*e  qiu'  leur  poésie  notre  ,  le  rhytiunc 
était  sulb.'^amcut  détermine  par  le  mètre  ,  sans 
qu'il  fiit  besoin  pour  cela  de  valeurs  abso-^ 
lues  et  de  si:;iies  propres  a  la  nuisiquc  ;  car 
bien  que  par  si.ralirmdancc  ils  eussent  aussi 
des  caiaclcrcs  pour  muiquer  les  divers  pieds. 
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il  est  certain  que  la  musique  vocale  n'en 
avait  aucun  besoin  ,  et  la  musique  instru- 
menlale  u'ëtant  q-i'unc  musique  vocale  joue'e 
par  des  instrumens  ,  n'en  avait  pas  besoin 
«on  plus,  lorsque  les  paroles  e'taient  écrites 
ou  que  le  symphoniste  les  savait  par  cœur. 
Mais  il  faut  remarquer  en  premier  lieu 
que  ,  les  deux  mêmes  sons  étant  tantôt  à  l'ex- 
trémité' ,  et  tantôt  au  milieu  du  troisième 
tétracorde,  selon  le  lieu  où  se  fesait  la  dis- 
jonclion  ,  (  voyez  ce  mot  )  on  donnait  à 
chacun  de  ces  so  is  des  noms  et  des  situes 
qui  marquaient  ces  diverses  situations  •  se- 
condement ,  que  ces  seize  sons  n'étaient  pas 
tous  les  mêmes  dans  les  trois  genres  qu'il 
y  en  avait  de  communs  aux  trois  ,  et  de 
propres  à  chacun  ,  et  qu'il  fallait  par  con- 
séquent des  notes  pour  exprimer  ces  diffé- 
rences ;  troisièmement  ,  que  la  musique  se 
notait  pour  les  instrumens  autrement  que 
pour  les  voix  ,  comme  nous  avons  encore 
aujourd'hui  ponrcertains  instrumens  à  cordes 
une  tablature  qui  ne  ressemble  en  rien  à 
celle  de  la  musique  ordinaire  ;  enfin,  que 
les  anciens  ayant  jusqu'à  quinze  modes  dif- 
féreiis  ,  selon  le  dénombrement  d'^/v/?///^- 
(  Voyez  MODE  }  il  fajlut  approprier  des  ca- 
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jaclcres  à  cliaquc  iriode  ,  connue  on  le  voit 
dansles  tables  du  incinc auteur.  Tontcsccsuio- 
dlficatiotis  exigeaient  des  multitiulcs  de  signes 
auxquels  les  tingt-quatre  lettres  claicut  bien 
cloif^uces  de  sulTire.  De-là  la  nécessile  d'em- 
ployer ks  mêmes  lettres  pour  plusieurs  sortes 
de  notes  ;    ce   qui  les  obligea  de  donner  à 
ces   lettres  différentes  situations  ,  de  les  ac- 
coupler ,  de  Us  mutiler  ,  de  les  alonger  ,  en 
divers  sens.   Par  exemple   la  lettre  pi  écrite 
de  tontes  ces  manières  1£  ,  H  ,    !Z;  ,  F  ,  'J  , 
t  X  primait  cinq  ditlërcn  tes  7/o/f.v.F.ii  combinant 
toutes  les  modilications  q^'cxi^eaient  ces  di- 
verses circonstances  ,  on  trouve  jusqu'à  1620 
diflérentes  notes  ;   nombre  i)rodi<i;ieux  ,   qui 
devait  rendre  l'cludc  de  la   musique  de   la 
plus  grande  dilHculte.  Aussi  rctait-elle  ,  selon 
jt^laton  ,  qui  veut  que  les  jeunes  gens  se  con- 
tentent de    donner  deux    ou  trois  ans  h  la 
musique,  seulement  pour  en  apprendre  les 
nidiuioiis.  (:c[)endant  les  (irecs  n'avaient  pas 
ini  si   grand  nombre  de  caraelcrcs  ;  mais  la 
même  note  avait  quelquefois  dilfcrentes  signi- 
fications selon  les   occasions  :  ainsi  le  même 
caractère   qui   niarquc  la   proslamlianomènc 
du  mode  lydien  ,  marque  la  parliypale-mc- 
son  du  mode  liypo-iastien ,  l'hypatc-mêvou 

d« 
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de  l'hypo-phrygien  ,  le  lycbanos-hypatoa 
de  l'iiypo-iydieu  ,  Ja  parbypate-liypalou  dq 
l'iastien  ,  et  l'hypate-hypaton  du  pinygien. 
Quelquefois  aussi  la  noti;  cbange  ,  qiioi(7uo 
le  sou  reste  le  même  ;  couuae,  par  exemple 
la  proslauibauomèiic  de  l'iiypo-prlivi^ica 
laquelle  a  uu  même  si<;ne  dans  les  modes 
bypcr-plny.^^ieu  ,  hyper-dorien  ,  phrygien  , 
.  doriea  ,  liypo-phrynien  ,  et  Iiypo-dorieu  , 
et  un  autre  même  siyiie  dans  les  modes  lydien 
et  bypo-lydieii. 

Ou  trouvera  (  ph  B..  fg.  i.  )  la  table  des 
notes  du  genre  diatonique  dans  Je  modo 
lydien  ,  qui  était  le  plus  usite  :  ces  nous 
ayant  e'té  pre'ferécs  à  celles  des  autres  modes 
"ÇdiX  Macchius  ,  suiTisent  pour  entendre  tous 
les  exemples  qu'il  donne  dans  son  cMrra'c* 
et  la  musique  des  Grecs  uVtant  plus  ea  usa-^e 
cette  table  suffit  aussi  pour  désabuser  le  pu- 
blic ,  qui  croit  leur  manière  de  noter  telle- 
ment perdue  que  cette  musique  nous  serait 
maintenant  impossible  de  déchiflVcr.  îVous  la 
pourrions  décUiHVer  tout  au^isi  exactement 
que  les  Grecs  mêmes  auraient  pu  faire  :  mais 
la  pinaser  ^  l'accentuer^  l'entendre,  la  ju- 
ger, voilà  co  qui  n'est  plus  possible  à  per- 
sonne et  qui  ne  le  deviendra  jamais,  Eu  toute 

Vint,  de  Musiijue.  Tome  IX.  (^ 
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innsique  ,    ainsi    quVu    toute   langue  ,    dé- 

chitrier  et  lire   sont   deux   choses   trcs-diffe-. 

renies.  Lts  Latins  ,   qui  ,  à    l'imitation  des 

Givcs  ,  notèrent    aussi    la   musique  avec  le» 

J.ures  de  leur  alphabet  ,  retranchèrent  beau- 

,oup    de   cette  quantité  de  votes.  Le  genre 

rnharmonique  ayant  tout-à-fait  cesse  d'être 

Ijratiquc  ,    plusieurs  modes  n'étant  plus  eu 

tisa^re  ,    il  paraît  que  Bocce   établit  l'usage 

de    quinze    lettres   seulement  ;   et  Grci^oire 

cvêquedcRojuc,  considérant  que  les  rapports 

des  sons  sont  les  mêmes  dans  chaque  octave  , 

réduisit    encore   ces   quinze   notes  aux    sept 

pnmières    lettres    de    l'alphabet  ,    que   l'ou 

rérétait    eu    divers    formes   d'une   octave   i 

l'autre. 

Enfin  dans  l'on/.ièmc  siècle  un  bénédictin 
d'Arezzo  ,  nommé  Gui,  substitua  à  ces  lettres 
des  pouits  posés  sur  différentes  lignes  pa- 
rallèles ,  à  chacune  desquelles  une  lettre 
servnit  de  clef.  Dans  la  suite  on  grossit  ce» 
points  ;  ou  s'a/isa  d'en  poser  aussi  dans  les 
espaces  compris  entre  ces  lignes",  et  l'on  mul- 
tiplia ,  selon  le  besoin  ,  ces  liRUCs  et  ces  es- 
paces. (  Voyez  ronTt'.r.  ).  A  l'égard  d<  s  noms 
dohnés  aux  notes  ^  voyez  soi.i  ieh. 

JLcs    notes    n'eurcut  ,  durant  uu  ccriaia 
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■temps  ,  d'autre  usage  que  de  marquer  les  dé- 
fères et  les  différeuces  de  l'iutonatiou.  Elles 
étaient  toutes  ,  quant  à  la  durée  ,  d'égale 
valeur  ,  et  ue  recevaient  à  cet  égard  d'au- 
tres différences  que  celles  des  syllabes  lon- 
gues et  brèves  sur  lesquelles  on  les  cliantait  : 
c'est  à-peu-près  dans  cet  état  qu'est  demeuré 
le  plain-chant  des  catholiques  jusqu'à  ce  jour; 
et  la  musique  des  pseaumes  ,  chez  les  protcs- 
taus  ^  est  plus  imparfaite  encore,  puisqu'ou 
n'y  distingue  pas  même  dans  l'usage  les  lon- 
gues des  brèves  ,  ou  les  rondes  des  blan- 
ches ,  quoiqu'on  ait  conservé  ces  deux 
figures. 

Celte  indistinction  de  figures  dura  ,  selon 
l'opinion  commune  ,  jusqu'en  i338  ,  que 
Jean  de  Mûris  ,  docteur  et  clianoinc  de 
Paris  ,  donna  ,  à  ce  qu'on  prétend  ,  diflo- 
rcntes  figures  aux  notes  ,  pour  marquer  les 
rapports  de  durée  qu'elles  devaient  avoir 
entre  elles  :  il  inventa  aussi  certains  srgiies 
de  mesures  appelés  modes  ou  prolations  , 
pour  déterminer  dans  le  cours  d'un  ciiant 
si  le  rapport  des  longues  aux  brèves  serait 
double  ou  triple  ,  etc.  Plusieurs  de  ces  ligures 
ne  subsistent  plus  ;  on  leur  en  a  substitué 
d'autres  eu  dillcr«ns  temps.  (  Voyez  mesure  , 

il    2 
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TEMPS  ,  VALEUR  DES  NOTES  ).  Yoyez  ausji 
au  mot  Tuusujue  ce  que  j'ai  dit  de  cette 
opiiiioi). 

Pour  lire  la  musique  écrite  par  nos  notes  , 
et  la  rendre  cxacliineiit  ,  il  y  a  Imit  choses  à 
considérer  :  savoir  ;  i.  la  clef  et  sa  position; 
2.  les  dièses  ou  béniols  qui  peuvent  l'accom- 
pagner •,  3.  le  lieu  ou  la  position  de  chaque 
note  ;  4.  son  intervalle  ,  c'est-à-dire  ,  sou 
rapport  à  celle  qui  précède  ,  ou  à  la  tonique  , 
ou  à  quelque  noie  lixe  dont  on  ait  le  ton  ; 
5.  sa  ligure  qui  détermine  sa  valeur  ;  6.  lo 
temps  où  elle  se  trouve  et  la  place  qu'elle 
y  occupe  ;  7.  le  dièse  ,  bémol  ou  héquarro 
accidentel  qui  peut  la  précéder  ;  8.  l'espèce 
de  la  mesure  et  le  caractère  du  mouvement. 
Et  [ont  cela  ,  sans  compter  ni  la  jiarole  ou 
la  syllahle  à  laquelle  appartient  chaque  note  y 
ni  l'accent  ou  l'i  xprcssion  convenable  au  sen- 
timent ou  à  la  pensée.  Due  seule  de  ces 
huit  observations  omise  \)Ç\\i  faire  détonner 
ou  chanter  hori  de  mesure. 

La  musique  a  eu  le  sort  des  arts  qui  ne  se 
perfectionnent  que  lenleuicnt.  Les  inventeurs 
des  notes  n'ont  songéqw'à  l'état  où  elle  se  trou- 
vait de  leur  tcm[)s  ,  s.uis  sonj^er  j  celui  où  ello 
pouvait  parvenir  ;  et  dans  la  suite  leurs  signes 
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se  sont  trouves  d'autant  plus  défectueux  que 
l'art  s'est  pluj  perfectionné,  A  mesure  qu'on 
avançait  ,  on  établissait  de  nouvelles  règles 
pour  remédier  aux  inconvéniens  présens  ;  eu 
multipliant  les  signes  ,  ou  a  multiplié  les  diffi- 
cultés ,  et  à  force  d'additions  et  chevilles ,  on 
a  tiré  d'un  principe  assez  simple  un  système 
fort  embrouillé  et  fort  mal  assorti. 

On  peut  en  réduire  les  défauts  à  trois  prin- 
cipaux. Le  premier  est  dans  la  multidudedes 
signes  et  de  leurs  combinaisons  ,  qui  surchar- 
gent tellement  l'esprit  et  la  mémoire  des  com- 
mencans  ,  que  l'oreille  est  formée  ,  et  les 
organes  ont  acquis  l'habitude  et  la  facilité 
nécessaires  ,  long- temps  avant  qu'on  soit  eu 
état  de  chanter  à  livre  ouvert;  d'où  il  suit  que 
la  difficulté  est  toute  dans  l'attention  aux 
règles  et  nullement  dans  l'exécution  du  chant. 
Le  second  est  le  peu  d'évidence  dans  l'espèce 
des  intervalles  ,  majeurs  ,  m  ncurs,  diminués, 
superflus,  (ous  indistinctement  confondus 
<Ians  les  mêmes  positions  :  défaut  d'une  telle 
influence  ,  que  non-seulement  il  est  la  prin- 
cipale cause  de  la  lenteur  du  progrès  des 
écoliers  ;  mais  encore  qu'il  n'est  aneun  mu- 
sicien formé  ,  qui  ncn  soit  incommodé  dans 
l'extcution.  Le  troisième  est  l'extrême  ditlu* 

Q  3 
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sioii  des  caraclôres  e*  le  trop  grand  volume 
qu'ils  occupent  ;  ce  qui  ,  joiut  à  ces  lii^ncs  ,  à 
ces  portées  si  iii commodes  à  tracer,  devient 
une  source  d'embarras  de  plus  d'une  espècr- 
Si  le  premier  avantage  des  signes  d'institu- 
tion est  d'être  clairs  ,  le  second  est  d'élrc 
concis  ;  quel  jugement  doit-ou  porter  d'un 
ordre  de  signes  à  qui  l*ua  et  l'autre  man- 
quent ? 

Les  nmsiciens  ,  il  est  vrai  ,  ne  voient  point 
tout  cela.  L'usage  habitue  à  tout.  La  musique 
pour  eux  n'est  pas  la  science  des  sons  ;  c  est 
celle  des  noires  ,  des  blanches  ,  dos  croches, etc. 
Dcsqueces  figures  cesseraient  de  frapper  leurs 
yeux  ,  ils  nr  croiraient  plus  voir  de  la  musi- 
que. D'ailleurs  ce  qu'ils  ont  .nppris  dillicdc- 
inent  ,  pourquoi  le  re»idraient-ils  facile  aux 
autres  ?  ce  n'est  donc  pas  le  musicien  qu'il 
faut  lousiilirr  ii  i  ,  mais  l'homme  qui  sait  la 
musique  ei  qui   n  n  (lechi  sur  cet  art. 

11  n'v  a  pas  deux  avis  dans  cette  dernière 
classe  sur  les  défauts  de  notre  note  ;  mais  ces 
défauts  sont  plus  aisés  à  connaître  qu'à  cor- 
riger Plusieurs  ont  tenté  iusqn'à  présent  cette 
correction  sans  succès.  Le  public  ,  sans  dis- 
cuter beaucoup  l'avantage  des  signes  qu  oti 
lui    propose,    s'en  tient  à  ceux  qu'il    trouyo 
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établis,  et  prcferera  toujours  une  mauvaise 
manière  de  savoir  à  une  meilleure  d'ap- 
prendre 

Ainsi  ,  de  ce  qu'un  nouveau  système  est 
rebuté  ,  cela  ne  prouve  autre  chose  ,  sinoa 
que  l'auteur  est  venu  trop  tard  ;  et  l'on  peut 
touiours  discuter  et  comparer  les  deux  sys- 
tèmes ,  sans  égard  eu  ce  point  au  juj^eui.ut 
du  public. 

Toutes  les  manières  de  noter  qui  n'ont  pas 
eu  pour  première  loi  l'évidence  des  intervalles, 
ne  me  paraissent  pas  valoir  la  peine  d'être 
relevées.  Je  ne  m'arrêterai  donc  point  à  celle 
de  M.  Saiweur  qu'on  peut  voir  dans  les 
mémoires  de  l'académie  des  sciences  ,  année 
1721  ,  ni  à  celle  de  M.  Demaux  ,  donnée 
quelques  années  après.  Dans  ces  deux  syste"- 
mes  ,  les  iutervallori  étant  exprimés  par  des 
signes  tout-à-fait  arbitraires,  et  sans  aucun 
vrai  rapport  à  la  chose  représentée  ,  écliap- 
pcnt  aux  yeux  les  plus  attentifs  et  ne  peuvent 
se  placer  que  dans  la  mémoire;  car  que  lont 
des  têtes  dillercmmcuttisurécs,  et  des  queues 
différemmentdirigées,  aux  intervalles  qu'elles 
doivent  exprimer  ?  De  tels  signes  n'ont  rica 
eu  eux  qui  doive  les  faire  préférera  d'aulrcs  ; 
la  ucttclé  de  la  figure  et  le  peu  de  place  qu'elle 
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occupe  sont  des  avantages  que  Ton  peut  trou- 
ver dans  un  systéiiif  tout  ditlcretit  :  le  liasard 
a  pnHnniicr  Us  incmicrs  sij^ni  s  ,  ina^sil  faut 
un  choix  plus  propre  à  la  cliose  dans  ceux 
qu'on  leur  v<  utsuhst  tuer.  (>n\  qu'on  a  pro- 
po>e.scn  I74.'^dan.s  un  petit  ouvrage  intitule: 
Dissertation  sur  la  uiiisiqiie  moderne  ,  avant 
cet  avJMtii)^t' ,  leur  smipiicite  ui'invite  à  eu 
exposer  le  système  abrège  dans  cet  article. 

Les  caraclcrcsde  la  niu>iqucoMt  un  douliie 
oliict  ;>avoir,de  n  pit^cntcr  les  sons,  i  '.selon 
leurs  divers  intervalles  du  «zrave  à  l'aigu;  co 
qui  constitue  le  chant  et  l'h-iruionic  :  2".  et 
selon  Icui-s  durée»  relatives  dti  vile  au  lent  j  ce 
qui  détermine  le  temps  et  la  mesure. 

Pour  le  premier  point ,  de  quelque  ninnicrr 
que  l'on  retourne  et  combine  la  musique  écrite 
et  rcgultère  ,  on  n'y  troutcra  jamais  que  des 
combinaisons  des  sept  notes  de  la  gamme  , 
yjorlées  à  diverses  octaves  ou  transposées  sur 
differens  dej^re's  ,  selon  le  ton  et  le  mode  qu'on 
aura  choisi.  L'autein-  exprime  ses  sept  sous  pâl- 
ies sept  premiers  ebiflres  ;  de  sorte  que  le  chif- 
fie  I  l'orme  la  note  ?/t  ,  le  2  la  noie  re  ,  le  3  la 
7iote  ;/// ,  etc.  et  il  les  traverse  d'une  ligne 
horisontale  ,  comme  ou  voit  dans  la  fjlaUf 
cheF^Ji^.i. 
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Il  écrit  au-dessus  de  la  ligne  des  notes  qui  , 
continnaut  de  monter,  se  trouveraient  d^^us 
l'octave  supérieure  :  aiusi  Vut  qui  suivrait 
ininiédiatement  le  si  eu  montant  d'un  demi- 
ton,  doit  être  au-dessus  de  la  ligue  de  cette 
manière  ~ \\  \  et  de  même  ,  les  notes  qui 
appartiennent  à  l'octave  aisue  dont  cet  ut  est 
le  commenecment ,  doivent  tous  être  au-des- 
sus de  la  même  lii^ne.Si  l'on  cuirait  dans  wnçi 
troisième  octave  à  l'aii^u  ,  il  ne  faudrait  qu'eu 
traverser  Ips  notes  par  une  seconde  ligne 
accidentelle  au-dessus  dd  la  première.  Vou- 
lez-vous au  contraire  descendre  dans  les 
octaves  inférieures  à  celle  de  la  ligne  prin- 
cipale ,  écrivez  immédiatement  au-dessous  de 
cette  ligne  les  notes  de  l'octave  qui  la  suit 
en  descendant  :  si  vous  descendez  encore 
d'une  octave,  ajoutez  une  ligne  au-dessous, 
comme  vous  en  avez  rais  une  au-dessus  pour 
ïnonter,etc.  Au  moyen  de  trois  ligues  seu- 
lement vous  pouvez  parcourir  l'étendue  do 
cinq  oc(aves  ;  ce  qu'on  ne  saurait  faire  dans 
la  musique  ordinaire  à  moins  de  18  lignes. 

On  peut  même  se  passer  de  tirer  aucuns 
ligne.  On  place  toutes  les  notes  liori?oiitale- 
ment  sur  le  même  rang.  Si  l'on  trouve  une 
note  (jui  passe  ea  montant  le  si  de  l'octate 

QS 
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où  l'on  est,  c'ost-à-dirc  ,  qui  entre  dansl*oc- 
tave  supérieure  ,  011  met  un  point  sur  cetto 
vote.  Ce  point  sulBt  pour  toutes  les  noies 
suivantes  qui  demeurent  sans  interruption 
daus  l'octave  oii  l'on  est  entre.  Q)ue  si  l'on 
redescend  d'une  octave  à  l'antre  ,  c'est  l'airairc 
d'un  autre  point  sous  la  note  par  laquelle  on 
y  rentre  ,  etc.  On  voit ,  dans  l'exemple  suivant 
Je  profères  de  dcuv  octaves,  tant  en  montant 
qu'eu  descendant,  notées  de  cette  manière. 

12345671 234567 i765432i 7654321. 

La  première  manière  de  ;/r7/<';- avec  des  lif:;ncs 
convient  pour  les  uuisiques  fort  travaillées  et 
fort  dillicilcs ,  pour  les  p;randcs  partitions,  etc. 
La  seconde  aycc  des  points  est  propre  aux 
musiques  plus  simples  et  aux  petits  airs  :  mais 
rien  n'empéclie  qu'on  ne  puisse  h  sa  volonté 
l'employer  à  la  place  de  l'autre,  et  l'auteur 
s'en  est  servi  pour  transcrire  la  fameuse  ariette, 
Voh/ct qui  rr^ne dans  mon  arne ,  qu'on  trouve 
7wtc'c  en  partition  par  les  cliidres  de  cet  au- 
teur à  la  lia  de  son  ouvrage. 

Par  cette  mc'thodc  tous  les  intervalles  devien- 
nent d'une  évidence  dont  rien  n'apj)roclie  ; 
les  octaves  portent  toujours  le  même  chiffre  , 
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les  intervalles  simples  se  reconnaissent  tou- 
jours dans  leurs  doubles  ou  coiupose'i  :  on 
recouiiaît  d'abord  dans  la  dixième  »  ou  i5 
que  c'est  l'octave  de  la  tierce  majeure  ;  les 
intervalles  majeurs  ne  peuvent  jamais  se  con- 
fondre avec  les  mineurs;  24  sera  cteruelle- 
ment  une  tierce  mineure  ,  46  éteruellcmeut 
une  tierce  majeure  ;  la  position  ne  fait  rien  à 
cela. 

i^près  avoir  ainsi  re'duit  toute  l'étendue  du 
clavier  sous  un  beaucoup  moindre  volume 
avec  des  signes  beaucoup  plus  clairs  ,  oa 
passe  aux  transpositions. 

Ilu'y  aquedeuxmodcs  dansnotremusiquc. 
Qu'est-ce  que  chanter  ou  jouer  eu  re  majeur  ? 
C'est  transporter  l'cchcUe  ou  la  gamme  d'?/^ 
un  ton  plusliaut,  et  la  placer  sur /-e,  comme 
tonique  ou  fondamentale. 

Tous  les  rapports  qui  appartenaient  à  Vui 
passent  au  /e  par  cette  transposition.  C'est 
pour  exprimer  ce  systémedes  rapports,  haussé 
ou  baisse,  qu'il  a  tant  fallu  d'altérations  de 
dièses  ou  de  bémols  a  la  clef.  L'auteur  du 
nouveau  système  supptime  tout-d'un-conp 
tous  ces  embarras  :1e  seul  mot  reui'is  en  tête 
et  à  U  ^argc,  a7crtit  que  la  pièce  est  eu  rt 

y  6 
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rnairiir;  et  comme  alors  le  re  prend  tous  les 
rapports  qu'aval  1'//^,  il  en  preud  aussi  le 
sij:;ric  et  le  nom  ;  il  se  luarqtie  avec  le  chiffVe 
I  ,  t't  toute  son  octave  suit  j)ar  les  cliiHVcs  3, 
S  ,  4,  etc.  comme  ci-devant.  Le  r«  de  la  marge 
lui  sert  de  clef;  c'est  la  touche  re  ou  D  du 
clavier  naturel  ;  mais  ce  même  rv  devenu 
tonique  sous  le  nom  d'///  devient  au;^si  la 
fondamentale  du    mode. 

jMiis  cette  fonrliuneiitale  qui  est  tonique 
dans  les  tons  majeurs  ,  n'est  que  mcdiante 
dans  les  Ions  mitieurs  ;  la  tonique  qui  prend. 
le  nom  do  /a,  .se  trouvant  alors  une  tierce 
mineure  au-dessous  de  cette  fondamentale. 
Celte  distinction  se  fait  par  une  petite  ligne 
horisoMtale  qu'on  lire  suus  la  cUf.  AV  ,  sans 
cette  ligne  ,  désigne  le  mode  majeur  de  re  ,' 
mais  re  souligne  de'si^ne  le  mode  mineur  de 
si  dont  ce  re  est  mcdiante.  Au  reste  ,  cette 
distinction  qui  ne  sert  qu'h  déterminer  net- 
tement le  ton  par  la  elef  ,  n'est  pas  plus 
rc'cessairc  dans  le  nouveau  système  qne  dans 
la  nofe  ordinaire  où  elle  n'a  pas  lieu.  Ainsi 
quand  on  n'y  aurait  aucun  égard  ,  on  n'en 
6olfi<rait  pas  moins  exactement. 

Au-lieii   des  noms  méuies  des  notes,  ou 
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pourrait  se  servir  pour  clefs  des  lettres  de  la 
gamme  qui  leur  répondent;  C  pour  ut  ^  D 
pour   re ,  etc.  (Voyez  gamme). 

Les  musiciens  afTect.nt  beaucoup  de  me'pris 
pour  la  uiélliode  des  transpositions  ,  sans 
doute  parce  qu'elle  rend  l'art  trop  facile. 
L'auteur  fait  voir  que  ce  mépris  est  mal 
fondé  ;  que  c'est  leur  mélliode  qu'il  faut 
mépriser,  puisqu'elle  est  pénible  en  pure 
perte  ;  et  que  les  transijositions  dont  il 
montre  les  avantages  ,  sont  ,  même  sans 
qu'ils  y  soufrent,  la  véritable  règle  que  suivent 
tous  les  grands  musiciens  et  les  bons  com- 
positeurs. (  VON'CZ  tra>sposition). 

Le  ton  ,  le  ujodc  et  tous  leurs  rapports 
biea  déterminés  ,  il  ne  suflit  pas  de  fair« 
connaître  toutes  les  fioles  de  chaque  octave, 
ni  le  pa.-^sapie  d'une  octave  à  l'autre  par  des 
signes  précis  et  clairs  ;  il  faut  encore  indi- 
quer le  lieu  du  clavier  qu'occupent  ces  octa- 
ves. Si  j'ai  d'al)ord  un  i'o/ à  euloiincr ,  il  faut 
savoir  lequel  ;  car  il  y  eu  a  cinq  dani  le 
clavier,  les  uns  hauts,  k-s  autres  moyens, 
les  autres  bas,  selon  les  différentes  octaves. 
Ces  octaves  ont  chacune  leur  lettre,  et  l'une 
de  ces  lettres,  mise  sur  la  ligue  qui  sert  de 
portée,  marque  à   quelle  octave  appartiçut 
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cette  ligne  ,  et  conscquemmcnt  les  octaTM 
qui  sont  au-dessus  et  au-dessous.  Il  faut 
Voir  la  ligure  qui  est  à  la  (in  du  livre  et 
rcxplicatiou  qu'eu  doune  l'auteur,  pour  se 
mettre  eu  cette  partie  au  fait  de  sou  système 
qui  est  des  plus  simples. 

Il  reste  pour  rexprcssiou  de  tous  les  sons 
possibles  dans  notre  système  uiusical,  à  rendre 
les  altérations  accidentelles  amenées  par  la 
modulation  ;  ce  qui  se  fait  bien  aisément.  Le 
dièse  se  tonne  eu  traversant  la  voie  d'un  trait 
montant  de  gauche  à  droite  de  cette  manière  ; 
fa  dièse  ;V  :  ///  diCse  ; .  Ou  marque  le  bémol 
par  \\\\  sendjlable  trait  descendant  :  si  bémol 
q.  mi  bcmol  ;?  (*).  A  l'égard  du  bcquarre, 
l'auteur  le  supprime  comme  un  signe  inutile 
dans  sou   système. 

Celte  partie  ainsi  remplie  .  il  f.iut  venir  au 
temps  ou  à  la  mesure.  Dabord  l'auteur  fuit 
main-basse  sur  cette  i'oulc  de  diU'erentcs  me- 
sures dont  ou  a  si  mal-à-propos  charge  la 
musique.  Il  n'eu  connaît  que  deux,  comme 
les  anciens  ;  savoir  mesure  à  Aqxw  temps, 
et  mesure  à  trois  temps.  Les  temps  de  chacune 

(*)  Ces  chinVcs  doivent  être  croisés  de  ma- 
nicWe  que  la  iigae  qui  los  croise  doit,  du  haut 
à  gauche,  j'a&sçr  à  la  druile  cji  desccndàJU. 
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de  ces  mestires  peuvent  à  leur  tour  être  divises 
eu  deux  parties  e'gales  ou  en  trois.  De  ces 
deux  règles  combiue'es  il  tire  des  expressions 
exactes  pour  tous  les  mouvemens  possibles. 

On  rapporte   dans    la  musique   ordinaire 
les  diverses  valeurs   des  notes  à  celle  d'une- 
note  particulière  qui  est  la  ronde  ;   ce  qui 
fait  que  la  valeur  de  cette  ronde  variant  con- 
tinuellement,  les  notes   qu'on   lui  compare 
n'ont  point  de  valeur  fixe.  L'auteur  s'y  prend 
autrement  :   il  ne  détermine  les  valeurs  des 
notes  que  surla  sorte  de  mesure  dans  laquelle 
elles  sont  employées,  et  sur  le  temps  qu'elles 
y  occupent;  ce  qui  le  dispense  d'avoir  pour 
CCS  valeurs  aucun  signe  particulier  autre  que 
la  place  qu'elles   tiennent.    Une   note   seulo 
entre  deux  barres  remplit  toute  une  mesure. 
Dans  la  mesure  à  deux  temps,  deux  no/c^ rem- 
plissant lamesure,  forment  chacune  un  temps. 
Trois  notes  font  la  même  chose  dans  la  mesure 
à  trois  temps.  S'il  y  a  quatre  notes  dans  uno 
ïnesure  à  deux  temps  ,  ou  six  dans  une  mesure 
à  trois  ,  c'est  que  chaque  temps  est  divise'  en 
deux    parties   e'gales  ;    on   passe    donc   deux 
Tiotes    pour  un    temps  -,    on   en  passe   troi.s 
quand  il  y   a  six  notes    dans  l'une  et  neuf 
é»iis  l'ûinrc.    Eu  un  mot,  quaud  il  n'y  a 
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nul  sif;nc  d'Inégalité,  les  notes  sont  égales, 
leur  nombre  se  distribue  djiis  une  mesure, 
selon  le  nombre  des  temps  et  l'espèce  de  la 
mesure.  Pour  rendre  cctle  distribution  plus 
aiséi' ,  on  sépare,  si  Von  veut,  Us  temps 
par  des  virf^ules  ;  de  sorte  iiuvw  lisant  la 
tnusiquc,  on  voit  clairement  la  valeur  des 
notes  ^  sans  qu'il  faille  pour  cela  leur  doniur 
aucune   ligure    particulière.    (  Voyez  /.'/.   F. 

Les  divisions  inégales  se  marquent  avec  la 
même  raeilité.  ('es  in('j;ai:tés  ne  sont  jamais 
que  des  subdivisions  qu'on  ramène  à  l'éj^alité 
parun  frall  dont  on  couvre  deux  ou  plusieurs 
notes.  Far  esemplcjsi  un  temps  contient  une 
croche  et  deux  doubles-croches ,  un  trait  en 
ligne  droite  au-dessus  ou  au-dessous  des 
deux  do:ibIes-croches  «montrera  qu'elles  ne 
font  ensemble  qu'une  quantité  é^ale  à  la 
précédente  ,  et  par  conséquent  qu'une  croche. 
jMiisi  le  temps  entier  se  retrouve  divisé  en 
deux  parties  é;;a!es  ;  savoir,  la  r/ote  seule  et 
le  trait  qui  en  comprend  deux.  Il  y^  encore 
des  subdivisions  d'inégalité  qui  peuvent  exiger 
deux  traits  ;  comme  si  une  croche  pointée 
était  suivie  de  deux  triples  croches,  alors  il 
faudrait  prciuicrcmcut  uu  trait  sur  les  deux 
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note.'!  qui  représentent  les  triples-croclies,  ce 
qni  les  reuflrait  ensemble  e'i^ales  au  point  , 
puis  un  second  Hait  qui,  couvrant  le  trait 
pre'cc'dcnt  et  le  point  ,  rendrait  tout  ce  qu'il 
couvre  eyal  à  la  croche.  Mais  quelque  vitesse 
que  puissent  avoir  les  notes  ,  ces  traits  ne 
sont  jamais  nécessaires  que  qwand  les  valeurs 
sont  inégales;  et  quelque  inét^alite  qu'il  puisse 
y  avoir,  on  n'aura  jamais  besoin  déplus  do 
deux  traits,  sur-tout  en  séparant  les  temps 
par  des  virgules  ,  comme  on  verra  dans 
l'exemple  ci -après. 

L'auleurdu  nouveau  système  cniploie  aussi 
le  point,  mais  autrement  que  dans  la  musique 
ordinaire  :   dans    celle-ci,    le  point  vaut  la 
moitié  de  la   note   qui    le  précède  ;   dans  la 
sienne,  le  point  qui  marque  au*si  le  prolon- 
gement   de    la   note   précédente  ,    n'a    point 
d'autre  valeur  que    celle    de   la    place   qu'il 
occupe  :    si   le  point  remplit    un   temps,  il 
vaut  un  temps  ;    s'il    remplit   nue   mesure, 
il  vaut  une  mesure  ;  s'il  est  dans   un  temps 
avec   une  autre   note  ,   il  vaut  la  moitié  do 
ce    temps.    En   un  mot,   le  point  se  compte 
pour  une  note,  se  mesure  comme  les  notes  \ 
et  pour  marquer  des  tenues  ou  des  syncopes, 
on  peut  employer  plusieurs  poiuts  de  suite 
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de  valeurs  égales  ou  inégales  ,  selon  celles 
des  temps  ou  des  xnesuics  que  ces  poiuls  out 
a.  remplir. 

Tous  les  silences  n'ont  besoin  que  d'un 
seul  caractère  ;  c'est  le  zéro.  Le  zéro  s'emploie 
comme  les  Jiotes  et  coumie  le  poiul  ;  le  point 
se  marque  après  un  zc'io  pour  proloui^er  un 
silence,  comme  après  une //o^f  pour  prolonj;er 
un  son.  (Voyez  un  exemple  de  tout  cela, 
p/.  F.Jfg.  3). 

Tel  est  le  précis  de  ce  nouveau  système. 
Nous  ne  suivrons  point  l'auteur  dans  le  détail 
de  ses  rèi^les  ni  dans  la  cotn|iarai.son  qu'il  fait 
des  caraclères  en  usai;e  avec  les  siens  :  oix 
s'attend  bien  qu'il  met  tout  l'avantage  de 
son  côte  ;  mais  ce  préjugé  ne  détournera  point 
tout  lecteur  impartial  d'examiner  les  raisons 
de  cet  auteur  dans  sou  livre  même  :  connue 
cet  auteur  est  celui  de  ce  dictionnaire  ,  i!  n'en 
peut  dire  davantage  dans  cet  article,  sans 
s'écarter  de  la  l'onction  qu'il  doit  taire  ici. 
(Voyez  /'/.  l".  /4'.  4)  un  air  noté  par  ces 
nouveaux  caractères  :  mais  il  sera  dillicile  do 
tout  dccliidVer  bien  exactement  sans  recourir 
au  livre  même  ,  parce  qu'un  article  de  ce 
dictionnaire  ne  doit  pas  être  un  livre,  et  quo 
dans  l'explication  des  caraclères  d'un  ait  au.s.-<i 
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compliqué,  II  est  impossible  de  tout  dite  eu 
peu  de  mots. 

NOTE  SENSIBLE,  est  celle  qui  est  d'une 
tierce  majeure  au-dessus  de  la  dominante, 
ou  un  se'mi-  ton  au-dessous  de  la  tonique. 
Le  si  est  note  sensible  dans  le  ton  A^ut  ;  le 
sol  .y  dièse  dans  le  ton  de  la. 

On  l'appelle  not^  sensible^  parce  qu'elle 
fait  sentir  le  ton  et  la  tonique  sur  laquelle, 
après  l'accord  dominant,  la  note  sensible  y 
prenant  le  chemin  le  plus  court,  est  obligée 
de  monter  :  ce  qui  fait  que  quelques-uns 
traitent  cette  note  sensible  de  dissonance 
ïnajcurc  ,  faute  de  voir  que  la  dissonance,  étant 
un  rapport,  ue  peut  être  constituée  que  par 
dftux  notes. 

Je  ne  dis  pas  que  la  note  sensible  est  la 
septième  note  du  ton  ;  parce  qu'eu  mode 
mineur  cette  septième  note  n'est  note  sensible 
qu'en  montant  ;  car  en  descendant  elle  est  à 
un  ton  de  la  tonique  et  à  une  tierce  mineure 
de  la  dominante.  (Voyez  mode,  tonique, 
dominante), 

NOTES  DE  GOUT.  Il  y  en  a  de  deux 
espèces  ;  les  unes  qui  appartiennent  à  la 
mélodie,  mais  non  pas  à  l'harmonie  ;  cnsorte 
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que,  quoiqu'elles  entrent  dans  li  îTT>.^ure  J 
elles  u'cutieiit  pas  dans  l'accord  :  celles-là 
se  notent  en  |)iciii.  Les  autres  iiotc\  de ^'Oi'i f^ 
n'entrant  ni  dans  l'harmonie  ni  dans  la  mé- 
lodie ,  se  luarquent  scuU  nient  avec  de  petites 
notes  qui  ne  se  comptent  pas  dans  la  mesure, 
et  dont  la  durée  très-rapide  se  prend  sur  la 
note  qui  précède  ou  sur  celle  qui  suit.  ("Voyez 
dans  la  /'/.  F.  //^.  5  ,  un  exemple  des  notes 
de  goût   des  deiiK  espèces). 

iSiOTEK,  V.  a.  C/est  écrire  de  la  musiqua 
avec  les  caractères  destines  à  cet  usage,  et 
appelés  notes.  (Voyez  notes). 

Il  y  a  dans  la  maeiière  de  noter  la  musique 
une  cléi^ancc  de  copie  ,  qui  ctinsiste  moins 
dans  la  beauté  de  la  note  (jiie  dans  une 
certaine  exactitude  à  placer  convenablement 
tous  les  sij^ncs ,  et  qui  rend  la  rnusi(jue  ainsi 
notce  bien  plus  laciU  à  exécuter  •,  c'est  ce  qui 
a  été  expliqi'é  au  mot  copisri;. 

NoUKKIll  les  sons,  c'est  non-seuletnent 
leur  donner  ilu  timbre  sur  l'instrument ,  mais 
aussi  les  soutenir  exactemi  nt  durant  toute 
leur  valeur,  au-lieii  de  les  laisser  éteindr» 
avant  que  cilte  valeur  soit  écoulée,  comme 
ou   iait  SQuycut.   Il  y  a   des  musiquci  q^ui 
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Teulent  des  sons  nourris  ,  d'autres  les  rculent 
détachés  et  marqués  seulement  du  bout  de 
l'archet. 

TSÎUNNIE,  s.  f.  C'était  chez  les  Grecs  la 
chanson  particulière  aux  nournees.  (Voyez 
«HAHSOS). 
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p. 

Vy.  Cette  lettre  capitale  formée  en  cercle 
ou  double  CD  est  dans  nos  musiques  an- 
ciennes le  signe  de  ce  qu'on  appelait  temps 
parfait;  c'est-à-dire  de  la  mesure  triple  ou 
à  trois  temps  ,  à  la  dilk-rcnce  du  temps  im- 
parfait ou  de  la  mesure  double,  qu'on  mar- 
quait par  un  C  simple  ou  un  O  tronqué  à 
droite  ou  à  gauche,  C  ou  J. 

Le  temps  parfait  se  marquait  quelquefois 
par  un  O  simple  ,  quelquefois  par  un  ()  poin- 
te de  cette  manière  O,  ou  par  un  ()  barre, 
C-  (  Voyez  TEMPS  ). 

OBLJG  l!^ ,  adj.  On  appelle  partie  ohligte  , 
celle  qui  récite  quelquefois  ,  celle  qu'on  ne 
saurait  retrancher  sans  gâter  l'harmonie  ou 
le  chant  ;  ce  qui  la  distinj^ue  des  parties  do 
remplissage  qui  ne  sont  ajoutées  que  pour 
une  plus  grande  perfection  d'harmonie  ,  mais 
par  le  retranchement  desquelles  la  pièce  n'est 
point  mutile'e.  Ceux  qui  sont  aux  parties  de 
remplissage  peuvent  s'arrêter  quand  ils  veu- 
lent, et  la  musique  n'en  Tapas  moins;  mais 
celui  qui  est  charge  d'une /'a/7/c  oblii^ce  ,  ne 
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peut  la  quitter  un  inoincnt  sans  faire  man- 
quer l'exécution. 

Brassard  dltqn'oùh'gésc  prend  aussi  pour 
contraint  ou  assuje'ti.  Je  ne  sache  pas  que  ce 
mot  ait  aujourd'hui  un  pareil  sens  eu  mu- 
sique.   (Voyez  CONTRAINT  ). 

OCTACORDE  ,  s.  m.  Instrument  ou  sys- 
tème de  musique  composé  de  huit  sons  ou 
de  sept  degrés.  Voctacorde  ou  la  lyre  de  Py- 
thagore  comprenait  les  huit  sons  exprimes 
par  CCS  lettres  E.  F.  G.  a  ^^  c.  d.  e.  :  c'est- 
à-dire,  deux  tétracordcs  disjoints. 

OCTAVE,  s.f.  La  première  des  consoi>- 
iiances  dans  l'ordre  de  leur  génération.  Voc- 
tave  e-st  la  plus  parfaite  des  consonnanccs  ; 
elle  est,  après  l'unisson  ,  celui  de  tous  les 
accords  dont  le  rapport  est  le  plus  simple  : 
l'unisson  est  eu  raison  d'égalité  ,  c'est-à-dire 
comme  i  est  à  i  :  ïoctave  est  en  raison 
double,  c'est-a-dire  comme  i  est  à  2  ;  les 
harmoniques  des  deux  sons  dans  l'un  et  dans 
l'autre  s'accordent  tons  sans  exception  ,  ce 
qui  n'a  lieu  dans  aucun  aiitre  intervalle.  En- 
fin CCS  deux  accords  ont  tant  de  conibrmitc  , 
qu'ils  se  conlondent  souvent  dans  la  mélo- 
die,   et  que   dans   l'harmonie  même  on  les 
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prend  presque  indin'eremincnt  l'un  pour 
l'antre. 

Cet  intervalle  s'appelle  octave  ,  parce  que, 
pour  marcher  diatoiiiqurinent  d'un  de  ces 
tenues  h  l'autre,  ilfiuil  passer  par  sept  degi  es 
et  faire  entendre  huit  sons  dilVércns. 

Voici  les  pro|uit;les  qui  distinguent  si  sin- 
gulicremeut  Vottave  de  tous  les  autres  inter- 
valles. 

I.  iJoctaie  renferme  entre  ses  bornes  tous 
les  sons  priuulifs  et  originaux  ;  ainsi,  apiè« 
avoir  établi  un  système  ou  une  suite  de  sons 
dans  l'e'tendue  d'une  oc/^rf,  si  l'on  veut  pro- 
loJiî^cr  cette  suite,  il  fant  nécessairement  re- 
piendrc  le  même  ordre  dans  une  seconde 
octave  par  une  série  semblable,  et  de  même 
pour  une  troisième  et  pour  une  qnalncmo 
octave  ,  ou  l'on  ne  trouvera  jamais  ancua 
son  qui  ne  soit  la  réplique  de  quelqu'un  de» 
premier».  Une  telle  série  est  appelée  tcliellé 
de  7nrjsii/i/e  dans  sa  première  ocfarc  ,  et  rc- 
^//(/7/^  dans  toutes  lesautres.  (  Voy.  îchelle, 
RI  l'LiQUE  ).  C'est  eu  vertu  de  cette  pro- 
priété de  l'octacc  qu'elle  a  été  appelée  dia' 
vason  par  les  Grecs.  (  Voyez  diapason  ). 

II.    Uoctaye  embrasse    encore    toutes  les 

cousounauces 
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consonnanees  et  toutes  leurs  difftfiences  , 
c'est-à-dire  tous  les  intervalles  simples  tant 
coiisomians  que  dissonans  ,  et  par  conséquent 
toute  l'harmonie.  Etablissons  toutes  les  con- 
sonnances  sur  un  même  son  fondamental  , 
iir,us  aurons  la  table  suivante  ; 

120     100      96       90       80       75       72       60 

Z20   120   120   120  IZO       120   120   120 

Qu»  revient  à  celle-ci  : 

5432531 

6  5         4  3  8  5  2 

où  l'on  trouve  foutes  les  consonnances  dans 
cet  ordre  :  la  tierce  mineure,  la  tierce  rna- 
ieure  ,  la  quarte  ,  la  quinte,  la  sixte  mineure  , 
la  sixte  majeure,  et  eutin  Vociat^e.  Par  cette 
table  on  voit  que  les  consonnances  simples 
sont  toutes  contenues  entre  Voc/are  et  l'unis- 
son. Elles  peuvent  mêmeêtreentenduestoutcs 
à-la-['ois  dans  l'e'tendue  d'une  ortat-e  sans  mé- 
lange de  dissonances.  Fra ppczà-la-loi s  ces  qua- 
tre son  s  ?///«/, vo////^  en  montant  du  premier /y/ 
h  son  octaie;  ils  formeront  entre  eux  toutes  les 
consonnances  ,  excepté  la  sixte  uiaieure  qui 
est  composée,  et  ne  formeront  nul  autre  iii- 
Vict.  de  Musique.  Tome  II.  R 
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tcrvallc.  Prenez  deux  de  CCS  inciiics  sons  comme 
il  vous  plaira  ,  rnitcrvalle  en  sera  toujours 
cousonnant.  C'est  de  ecUe  union  de  toutes 
les  consonnanccs  que  l'accord  qui  les  pro- 
duit s'appelle  accord  parfait. 

L'ot/:7re,  donnant  toutes  les  consonnan- 
ccs, donne  par  conséquent  aussi  toutes  leurs 
différences,  et  par  elUs  tous  les  intervalles 
simples  de  notre  syslcn.c  musical,  lesquels  ne 
sont  que  ces  dillërences  mêmes.  La  diU'.-rence 
de  la  tierce  majeure  à  la  tierce  mineure  donne 
le  sélui-lon  mineur;  la  dilïcrcncc  de  la  tierce 
majeure  à  la  quarte  donne  le  semi-ton  ma- 
jeur; la  dillerencc  de  la  quarte  à  la  quinte 
donne  le  ton  majeur;  et  la  dillérence  de  la 
(luinte  à  la  sixte  majeure  donne  le  Ion  mi- 
iicur.  Or  lesémi-lon  mineur,  le  séini-tou  ma- 
jeur, le  ton  mineur  et  le  ton  majeur  sont  les 
seuls  éle'mens  de  tous  les  intervallis  de  notre 
musique. 

IIJ.  Tout  son  cousonnant  avec  nu  des 
termes  de  \''octa\€  consonne  aussi  avec  l'au- 
tre, par  consécpunt,  tout  son  qui  disïonc 
avrc  l'un  ,  dissoiie  avec  I  autre. 

JV.  Enlinro(7^;.r  a  encore  celle  propriété, 
la  plussuit;ulière  de  Ituites,  de  pouvoir  être 
ajoutée   à  elle-même,  triplée  et  multipliée  à 
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volonté  ,  sans  clian^cr  de  nature ,  et  sans  que 
le  produit  cesse  d'ctrc  une  consonnance. 

Cette  multiplication  de  Vocfûve,  de  même 
que  sa  division  ,  est  ct-pen  îantborne'e  ànotre 
égard  par  la  capacité  de  l'organe  auditif;  et 
un  intervalle  d  huit  octaçes  excède  déjà  cette 
capacité.  (  Voyez  étendue  ).  Les  octales 
xnémes  perdent  qncique  chose  de  leur  harmo- 
nie en  se  innltipliant  ;  et  passé  une  certaine 
mesure,  tous  les  intervalles  deviennent  pour 
l'oreille  moins  faciles  à  saisir  :  une  double 
Octava  coumvence  déjà  d'être  moins  aî^réable 
<\yC\xwf^  octale  simple;  une  triplcqu'nne  dou- 
ble; enfin  ,  à  la  cinquième  octave^  l'extrême 
distance  des  sons  ôte  presque  a  la  conson- 
nance tout  son  agrément. 

C'est  de  Voctave  qu'on  tire  la  génération 
ordonnée  de  tous  les  intervalles  par  des  divi- 
sions et  subdivisions  harmoniques.  Divisez 
harmoniquement  Xoctave  3.  6.  par  le  nombre 
4.  vous  aurez  d'un  côté  la  quarte  3.  4.  et  do 
l'autre  la  quinte  4.  6. 

Divisez  de  même  la  quinte  10.  i5.  har- 
moniquement par  le  nombre  12.  vous  aurez 
la  tierce  mineure  10.  12.  et  la  tierce  maieure 
12.  i5.  Eurm  divisez  la  tierce  majeure  72. 
90.  encore  harinoniquemcut  par  le  nombre 

R  2 
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80.  vous  aurez  le  ton  mineur  72.  80.  ou  p: 
10.  et  le   tou  majeur  80.  90.  ou  8.  9. ,  ptc. 

Il  faut  remarquer  que  ces  divisions  harmo- 
niques donnent  toujours  deux  intervalles 
inégaux  ,  dont  le  moindre  est  au  grave  et  le 
grand  à  Taigu.  (^ue  si  l'on  lait  les  mêmes 
divisions  selon  la  proportion  aritlune'tique  , 
on  aura  le  moindre  intervalle  à  l'aigu  et  lo 
plus  grand  au  grave.  Ainsi  Vocface  2.  4.  par- 
tagée arithmétiqiiemeut  donnera  d'abord  la 
quinte  2.  3.  au  grave  ,  puis  la  quarte.  3.  4.  à 
l'aigu.  La  quinte  4.  5.  donnera  premièrement 
la  tierce  majeure  4.  5.  puis  la  tierce  mineure 
5.  6.  et  ainsi  des  autres.  On  aurait  les  nicmc» 
rappo-rts  en  sens  contraire  ,  si  ,  au-lieu  do 
les  prendre  ,  comme  je  fais  ici,  par  les  vi- 
brations ,  on  les  prenait  par  les  longueurs  des 
corde*.  Ces  connaissances,  au  reste,  sont  peu 
utiles  «n  elles-mcmes  ;  mais  elles  sont  néces- 
saires pour  entendre  les  vieux  auteurs. 

Le  système  complet  et  rigoureux  de  Voc 
ini-'e  est  compose  de  trois  tons  majeurs,  deux 
tons  mineurs ,  et  deux  sémi-tons  majeurs.  Le 
système  tempère'  est  de  cinq  tons  égaux  et 
deux  sémi-tons  formant  entre  eux  autant  de 
degrés  diatoniques  sur  les  sept  tons  de  la 
gamiuo  ;us<ju'à  V octave  du  premier.  JNIaij 
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comme  chaque  ton  peut  se  partager  en  deux 
semi-tons  y  la  même  octaçe  se  divise  aussi 
chromatiqnemt.'nt  en  douze  intervalles  d'iia 
semi-ton  chacun  ,  dont  les  sept  précédeus 
gardent  leur  nom  ,  et  les  cinq  autres  pren- 
nent chacun  le  nom  du  son  diatonique  le  plus 
voisin  ,  au-dessous  par  dièse  ,  et  aa-dessus 
par  bémol.  (Voyez  éch-klliî). 

Je  ne  pari*  point  ici  des  octares  dimiuue'c» 
ou  supeiHues  ,  parce  que  cet  intervalle  ne 
s'altère  guère  dans  la  mélodie,  et  jamais  dans 
l'harmonie. 

Il  est  défendu  en  composition  de  faire  deux 
octales  de  suite  entre  difTe'rentes  parties ,  sur- 
tout par  mouvement  semblable  ;  mais  cela 
est  permis  ,  et  même  elcf!;ant,  fait  h  dcsscia 
et  à  propos  dans  toute  la  suite  d'un  air  ou 
d'une  période  :  c'est  ainsi  que  dans  plusieurs 
éoncerto  (ou les  les  parties  rcprciLiient  par 
intervalles  le  rippiJno  h  YocLn'c  ou  à  l'u- 
liig»on. 

Sur  la  rcfiçle  de  Voctarc  ,  voyez  rvgi."e. 

OCTA  VIKR.  ,  V.  n.  (^uasid  on  force  le  veut 
dans  un  instriiineiit  à  vent,  le  son  monte 
aussi-  tôt  à  l'oclave;  c'est  ce  qu'on  appelle 
0(  ttirier.  F.w  renforçant  ainsi  l'inspiration  , 
Kair  renfermé  dans  la  tuy;m  «l  contraint  par 

tl  3 
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l'air  extérieur  ,  est  oblige'  ,  pour  céder  à  la 
■vîtchsc  des  oscillations,  de  se  partager  en  deux 
colonnes  égales,  ayant  chacune  la  moitié  de 
la  loni^urur  du  tuyau  ;  et  c'est  ainsi  que  clia- 
cuue  de  ces  moitiés  soiuie  l'octave  du  tout- 
Une  corde  de  violoncelle  octavie  par  un  priti- 
cîpe  semblable  ,  quand  le  coup  d'archrt  est 
trop  b.'ii-nucoll  trop  voisin  du  chevalet,  (l'est 
un  deTiui  dans  l'osgue  quand  un  tuyau 
octavie  y  Cela  vient  de  ce  qu'il  prend  trop  de 
vent. 

ODE,  s.f.  INIot  grec  qui  signifie  chaut  qw 
chanson. 

OUEUM,  .S-.  m.  C'était,  chez  les  anciens  , 
nn  lieu  destine  à  la  répétition  de  la  unuuiue 
qui  devait  être  chantce  sur  le  lIu-;Uro  ;  comiuc 
est  à  ro])t'ra  de  Pari-»  le  iictit  tlualu-tlu  ma- 
gasin. (Voyez  MACAziîs  ). 

Ou  donnait  quelquefois  le  nom  iVoJcum 
a.  des  bàliriicrin<}uiu'avaicnt  point  de  rapport 
au  théâtre.  On  lit  dans  /  itriirc  que  Péricics 
fit  bâtir  à  Athènes  un  odcjim  où  l'on  disj)u- 
tait  des  prix  de  musique  ;  et  dans  Pansa- 
Tiias  ,  (\\\  fit' r Clic  Vathcnicn  ht  construire 
un  magnifique  oJeinn  pour  le  tombeau  de  sa 
femme. 

ŒUVRE.  Ce  mot  est  masculin  pour  dési- 
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gnerun  des  ouvrages  de  musique  d'un  auteur] 
Ou  dit  le  troisième  œuvre  àe,  Corelli  j  le  cin- 
quième œuvre  de  f-'ivaldi  ,  etc.  mais  ces  titres 
ne  sont  plus  guère  en  usage.  A  mesure  que 
la  musique  se  perfectionne  ,  elle  perd  ces 
noms  pompeux  par  lesquels  nos  anciens  s'ima- 
gi liaient  la  gloriîicr. 

ONZIÈME,  5.  y.  Réplique  ou  octave  de 
la  quarte.  Cet  intervalle  s'appelle  onzième  j 
parce  qu'il  faut  former  onze  sons  diatoniques 
pour  passer  de  l'un  de  ces  termes  à  l'autre. 

M.  Rameau  a  voulu  donner  le  nom  &' on- 
zième à  l'accord  qu'on  appelle  ordinairement 
quarte  ;  mais  comme  cette  dcnominatioa 
n'est  pas  suivie  ,  et  que  M.  Rameau  lui- 
même  a  continué  de  chlCfrer  le  même  accord 
d'un  4  et  non  pas  d'un  i  T,il  faut  se  conformer 
à  l'usage.  (  Voyez  accord,  quarte,  sup- 
position ). 

OFL-lllA  ,  s.  m.  Spectacle  dramatique  et 
lyrique  où  l'on  s'eSoicc  de  réunir  tous  les 
charmes  des  beaux-arts,  dans  la  représenta- 
tion d'une  action  passionnée  ,  pour  exciter  , 
à  laide  des  sensations  agréables  ,  l'intérêt  et 
l'illusion. 

Les  parties  constitutives  d'un  opéra  sont  le 
poème ,  la  musique  et  la  décoration.  Par  la 
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poésie,  on  parle  h  l'esprit;  parla  musique, 
à  l'oreille;  par  la  peinture  ,  aux  yeux  ;  et  le 
tout  doit  se  réuuir  pour  émouvoir  le  cœur 
et  y  porter  à-la-fois  la  même  impression  par 
divers  ors^anes.  De  ces  trois  parties  ,  mou  sujet 
BC  me  permet  de  considérer  la  première  et  la 
dernière  que  par  le  rapport  qu'elles  peuvent 
avoir  avec  la  seconde  ;  ainsi  je  passe  immé- 
diatement h  celle-ci. 

I/art  de  combiner  a2;réal)lcmcnt  les  sons 
peut  être  envisai^é  sous  deux  aspects  très-diflt- 
rens.  (Considérée  comme  une  institution  de 
la  nature  ,  la  musique  borne  son  ellet  à  la 
sensation  et  au  plaisir  physique  qui  résulte 
de  la  mélodie  ,  de  l'iiarmonie  et  du  rbylbmc  : 
telle  est  ordinairement  la  musique  d'é^liic; 
tels  sont  les  airs  à  danser  et  ceux  des  ebansous. 
ÎMais  ,  comme  partie  essentielle  de  la  scène 
lyrique  ,  dont  l'objet  princip.d  est  l'imita- 
tion ,  la  musique  devient  un  des  beaux-arts 
capable  de  peindre  tous  les  tableaux  ,  d'exciter 
tous  les  s(Mitimens  ,  de  lutter  avec  la  poésie  , 
de  lui  donner  une  force  nouvelle  ,  de  l'em- 
bellir de  nouveaux  charmes  ,  et  d'eu  iriom- 
plier  en   la  couronnant. 

l,es  sons  de  la  voix  |)nrlantc  ,  n'e'tant  ni 
ioiileuus  ui  hariuouifjues  ,  sout  iuappicciar 
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blés,  et  ne  peuvent  par  conse'quent  s'allier 
aciT'ablcmeiit  avec  ceux  de  la  voix  chantant© 

o 

et  des  instrumens  ,  au-moins  dans  nos  lan- 
gues trop  éloignées  du  caractère  musical  ;  car 
on  ne  saurait  entendre  les  passa<];es  des  Grecs 
sur  leur  manière  de  re'citer,  qu'en  supposant 
leur  langue  tellement  accentue'e,  que  les  in- 
flexions du  discours  dans  la  déclamation 
soutenue  ,  formassent  entre  elles  des  inter- 
valles musicaux  et  appréciables  ;  ainsi  l'oa 
peut  dire  que  leurs  pièces  de  théâtres  étaient 
des  espèces  d'opéra  /  et  c'est  pour  cela  même 
qu'il  ne  pouvait  y  avoir  d'opéra  proprement 
dit  parmi  eux. 

Par  la  difficnlté  d'unir  le  chant  au  discours 
dans  nos  langues  ,  il  est  aisé  de  sentir  que  l'in- 
tervention de  la  musique,  comme  partie  es- 
sentielle ,  doit  donner  au  pocmc  lyriqtie  ua 
caractère  différent  de  celui  de  la  tragédie  et 
de  la  comédie  ,  et  en  faire  une  troisième  espèce 
de  drame  qui  a  ses  règles  particulières  :  mais 
ses  diflereuces  ne  peuvent  se  déterminer  san» 
une  parfaite  connaissance  de  la  partie  ajoutée, 
des  moyens  de  l'unir  à  la  parole  ,  et  de  se» 
relations  natnrellcs  avec  le  cœur  humain  ;  dé- 
tails qui  appartiennent  moins  à  l'artiste  qu'an 
philosophe  ,  et  ^u'il  faut  laisser  à  uue  pluma 
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faite  pour  éclairer  tous  les  arts  ,  pour  montrer 
à  ceux  qui  les  proft-ssent  1rs  priricipesde  leurs 
règles  ,  tt  aux  lioiututs  de  goût  les  sources 
de  leurs  [)l;iisij?. 

Eu  me  boruaut  donc  sur  ce  sujet  à  quel- 
ques observations  plus  historiques  que  rai- 
sonnecs,  je  reiiiatt[ueMi  d'abord  que  les  Grecs 
n'avaient  pas  au  ihcàtrc  un  genre  lyrique  ainsi 
que  nous  ,  et  que  ce  qu'ils  appelaient  de  ce 
noiTi  ne  ressemblait  point  au  nôtre.  Comme 
ils  a  voient  beaucoup  d'accens  dans  leur  laiigue 
et  peu  de  fracas  dans  leurs  concerts  ,  toute 
leur  poésie  était  musicale  ,  et  toute  leur  mu- 
sique déclamatoire  ;  de  sorte  que  leur  chant 
n'était  presque  qu'un  discours  soutenu  ,  et 
qu'ils  chantaient  réellement  leurs  vers  ,  com- 
me ils  l'annoncent  à  la  tête  de  leur  poémc  ; 
ce  qui  ,  par  imitation  ,  a  donne  aux  Latins  , 
puis  à  nous,  le  ridicule  usage  de  dire  ,  je 
chante  ,  quand  ou  ne  chante  point.  (Quanta 
ce  qn'ds  appelaient  genre  Ivriquc  eu  parti- 
culier ,  c'était  une  poésie  héroïque  dont  le 
style  était  pompeux  et  figuré,  laquelle  s'ac- 
compagnail  de  la  lyre  ou  cylharc  préférable- 
jneut  à  tout  autre  instrument.  Jl  est  certain 
que  les  tragédies  grecques  se  récitaient  d'une 
uiauièro  trcs-scmblabjc  au  chaut  ,  qu "elles 
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s'accompagnaient  d'iustiumeiis  ,    et  ou'il  y 
entrait  des  chœurs. 

Mais  si  l'on  veut  pour  cela  que  ce  fussent 
des  opéra  semblables  aux  nôtres  ,  il  faut 
donc  imaginer  des  opéra  sans  airs  ;  car  il  me 
paraît  prouve'  que  la  musique  grecque  ,  sans 
en  excepter  même  riustramentale  ,  n'était 
qu'un  véritable  récitatif.  Il  est  vrai  que  ce 
le'citatif  ,  qui  re'uuissait  le  ebarme  des  sons 
musicaux  à  toute  l'harmonie  de  la  poésie  et  à 
toute  la  force  de  la  déclamation  ,  devait  avoir 
beaucoup  plus  d'énergie  que  le  récitatif  mo- 
derne ,  qui  ne  peut  guère  ménager  un  de  ces 
avantages  qu'aux  dépens  des  autres.  Dans  nos 
langues  vivantes  ,  qui  se  ressentent,  pour  la 
plupart  ,  de  la  rudesse  du  climat  dont  elles 
sont  originaires  ,  l'application  delà  musique 
à  la  parole  est  beaucoup  moins  naturelle. 
Une  prosodie  incertaine  s'accorHe  ma!  avec 
la  régularité  de  la  mesure  ;  des  syllabes  muet- 
tes et  sourdes  ,  des  articulations  dures  ,  des 
sons  peu  éclatans  et  moi;is  variés  _,  se  nié- 
tcnt  difficilement  n  la  mélodie  ;  et  une  poésie 
cadencées  luuquement  par  le  nondjre  dc$ 
syllabes  prend  une  harmonie  pm  sensible 
dauï  le  rhythmc  musical,  et  s'oppose  suus 
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cesse  à  la  dlrcrsllé  des  valeurs  et  des  mou- 

vemciis. 

Voilà  les  dldicuUcs  qu'il  fallut  vaincre  ou 
éluder  dans  l'inveutiou  du  poème  lyrique,  (lu 
tâcha  donc  ,  par  un  choix  de  «nots  ,  de  tours 
et  de  vers  ,  de  se  faire  une  lansue  propre  ;  et 
cette  langue  ,  qu'on  appela  IvMique  ,  fut  ricbe 
ou  pauvre  ,  à  proportiou  de  la  douceur  ou 
de  la  rudesse  de  celle  dont  elle  était  t.ree. 

\vant  en  quelque  sorte  préparc  In  parole 
pou,- la  musique  ,  il  fut  «nsuite  question  d'ap- 
pliqucr  la  musique  à  la  parole  ,  et  de  la  lui 
vendre  tellement  propre  sur  la  .^cènc  lynquc  , 
que  le  tout  pùtélre  pris  pour  un  seul  et  mémo 
idiùme  ■  ce  qui  produisit  la  nécessité  de  cl.an- 
ter  toujours  pour  paraître  toujours  parler; 
Ticcessite   qui  croît  en   raison  de  ce   qu'uno 
langue  est  peu  musicale  ;  car  moins  la  lan- 
cue^a  de  douceur  et  d'accent  ,  plus  le  pas- 
sage alternatif  de  la  parole  au  chant  ,  et  du 
chant  à  la  parole  ,  y  devient  dur  et  choquant 
pour  roreUle.  De-là  le  besoin  de  substituer 
au  discours  en  récit  un  discours  eu  chant  , 
qui  put  l'imiter  de  si  pri-s  qu'il  n'y  eut  qn« 
la  iustessc  des  accords  qui  le  distinguât  de  la 

parole  (Voyez  RtciTATir  ). 

•  Cella 
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Cette  manière  d'unir  au  théâtre  la  musique 
S  la  poésie  qui ,  chez  les  Grecs  ,  suffisait  pour 
l'inte'rct  et  l'illusion  ,  parce  qu'elle  était  na- 
turelle ,  par  la  raison  contraire  ne  pouvait 
suffire  chez  nous  pour  la  même  fin.  En  écou- 
tant un  langage  hypothétique  et  contraint, 
nous  avons  peine  à  concevoir  ce  qu'on  veut 
nous  dire;  avec  beaucoup  de  bruit  ou  nous 
donne  peu  d'émotion  :  de-là  naît  la  nécessite 
d'amener  le  plaisir  physique  au  secours  du 
moral,  et  de  suppléer  par  l'attrait  de  l'har- 
monie à  l'énergie  de  l'expression.  7\insi  , 
moins  on  sait  toucher  le  cœur  ,  plus  il  faut 
savoir  tlatter  l'oreille  j  et  nous  sommes  forcéa 
de  chercher  dans  la  sensation  le  plaisir  que 
le  sentiment  nous  refuse.  Voilà  l'origine  des 
airs  ,  des  chœurs  ,  de  la  symphonie  ,  et  de 
cette  mélodie  enchanteresse  dont  la  musique 
moderne  s'embellit  souvent  aux  dépens  de 
la  poésie,  mais  que  l'hounne  de  goiit  rebuta 
au  théâtre,  quand  on  le  flatte  sans  l'émou- 
voir. 

A  la  naissance  de  Vopérn ,  ses  inventeurs, 
voulant  éluder  ce  qu'avait  de  peu  naturel 
l'union  de  la  musique  au  discours  dans  l'imi- 
tation de  la  vie  humaine,  s'avisèrent  de  trans- 
porter in  scène  aux  cieux  et  dans  les  enfer»  ^ 

M)ict.  de  Mr.sujue.  Tome  U.  > 
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et  faute  de  savoir  faire  parler  les  hommes  ,  ils 
aimèrent  mieuï  faire  clianter  les  dieux  et  les 
diables  que  les  héros  et  les  bergers.  Bientôt 
la  ma'^ie  et  le  merveilleux  dcviurcut  les  ion- 
dcmens  du  théâtre  lyrique  ;  et  content  do 
s'enrichir  d'un  nouveau  genre  ,  on  ne  songea 
pas  mcuie  a  rechercher  si  c'était  hicu  celui-là 
qu'où  avait  dû  choisir.  Pour  soutenir  une  si 
forte  illusion,  il  fallut  épuiser  tout  ce  que 
l'art  humain  pouvait  imaginer  de  plus  sédui- 
sant chez  un  peuple  où  le  goût  du  plaisir  et 
celui  des  beaux-arts  régnaient  L  l'envi.  Cette 
nation  célèbre  ,  à  laquelle  il  ne  reste  de  son 
ancienne  grandeur  que  celle  des  idées  dans 
les  beaux-arts  ,  prodigua  son  goiit  ,  ses 
lumières  ,  pour  donner  à  ce  nouveau  specta- 
cle tout  l'éclat  dont  il  avait  besoin.  On  vit 
s'élever  par  toute  l'Italie  des  théâtres  égaux 
eu  étendue  aux  palais  des  ro.s  ,  et  en  élégance 
aux  monumens  de  l'antiquité  dont  elle  eiait 
TcmpHe.  On  i.ivenla  ,  pour  les  orner,  l'art 
de  la  perspective  et  de  la  décoration.  Les  ar- 
tistes dans  chaque  genre  y  firent  à  l'envi 
triller  leurs  talens.  Les  machines  les  plus  m- 
-énieuses,  les  vols  les  plus  hardis  ,  les  tem- 
Ijétes  ,  la  foudre  ,  l'eclair  et  ton.  les  prestiges 
de  la  baguette  furent  employés  à  (ascmer  les 
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yeux,  tandis  que  des  multitudes  d'instrumens 
et  de  voix  étonnaient  les  oreilles. 

Avec  tout  cela  ,  l'actiou  restait  toujours 
froide  ,  et  toutes  les  situations  manq-iiaient 
d'intérêt.  Comme  il  n'y  avait  point  d'intri- 
gue qu'on  ne  dénouât  facilement  à  l'aide  de 
quelque  dieu  ,  le  spectateur,  qui  connaissait 
tout  le  pouvoir  du  poète  ,  se  reposait  tran- 
quillen»ent  sur  lui  du  soin  de  tirer  ses  héros 
des  plus  grands  dangers.  Ainsi  l'appareil  était 
immense  et  produisait  peu  d'eHét ,  parce  que 
l'imitation  était  toujours  imparfaite  et  gros- 
sière ,  que  l'action  prise  hors  de  la  nature 
était  sans  Intérêt  pour  nous  ,  et  que  les  sens 
se  prêtent  mal  à  l'illusion  quand  le  cœur  ne 
s'en  mêle  pas  ;  de  sorte  qu'à  tout  compter  il 
ei'it  été  dilUcile  d'ennuyer  une  assemblée  à 
plus  grands  frais. 

Ce  spectacle  ,  tout  imparfait  qu'il  était ,  fit 
long-temps  l'admiration  des  contemporains  , 
qui  n'en  connaissaient  point  de  meilleur.  Ils 
se  félicitaient  même  de  la  découverte  d'un  si 
Leau  genre  :  voilà  ,  disaient-ils  ,  un  nouveau 
principe  joint  à  eeux  %)i!Aiistote  ;  voilà  l'ad- 
miration  ajoutée  à  la  terreur  et  à  la  pitié.  Ils 
ne  voyaient  pas  que  cette  richesse  apparente 
n'était   au    fond    qu'uu   signe    de  stérilité  , 

tî    3 
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comme  les  fleurs  qui  couvrent  les  champs 
avant  la  moisson.  C'était  faute  de  savoir  tou- 
cher ,  qu'ils  voulaient  surprendre  ;  et  celte, 
admiration  prétendue  n'était  en  vïïvl  qu'un 
étonnement  puérile  dont  ils  auraient  du 
rouf^ir.  Un  faux  air  de  magnilicence  ,  de  féerie 
et  d'entUantemcnt ,  leur  en  imposait  au  point 
qu'ils  ne  parlaient  qu'avec  enthousiasme  et 
respect  d'un  théâtre  qui  ne  nuTitait  que  des 
huées.  Ils  avaient  ,  de  la  meilleure  loi  du 
monde  ,  autant  de  vénération  pour  la  scciie 
ineine  que  pour  les  cliiméiiques  objets  qu'on 
tâchait  d'y  représenter;  connue  .s'il  y  avait 
plus  de  mérite  à  faire  parler  platement  le  roi 
des  dieux  que  le  dernier  des  mortels  ,  et  que 
les  valets  de  Alolière  ne  fussent  pas  préieia- 
bles  aux   héros  de  PraJoii. 

(^)Mo'que  les  auteurs  de  ces  premiers  opcra 
n'eussent  ^ucrc  d'autre  but  que  d'eblomr  les 
yeux  et  d'étourdir  les  oreilles  ,  il  était  dilhcile 
que  le  nmsicien  ne  fut  jamais  tenté  de  clitr- 
cher  à  tirer  de  son  art  l'expression  des  sen- 
timens  répandus  dans  le  poème.  Les  chan- 
sons des  nymphes  ,  Us  hymnes  des  prêtres, 
les  cns  des  guorruis  ,  les  huricmcns  lufcrnaiiT 
lie  remplissaient  pas  tellement  ces  drames 
grossiers  ,  qu'il  ne  s'y  trouvât  quelqu'un  de 
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ces  instaus  d'intérêt  et  de  situation  où  le 
spectateur  ne  demande  qu'à  s'attendrir. 
Bientôt  on  commença  de  sentir  qu'indépen- 
damment de  la  déclamation  musicale  ,  que 
souvent  la  langue  comportait  mal  ,  le  choix 
du  mouvement  ,  de  l'harmonie  et  des  chants 
n'était  pas  indifréicnt  aux  choses  qu'on  avait 
à  dire  ,  et  que  ,  par  conséquent ,  l'eËFet  de  la 
seule  musique  ,  borné  jusqu'alors  aux  sens  , 
pouvait  aller  jusqu'au  cœur.  Lamélodie,  qui 
ne  s  était  d'ahord  séparer  de  la  poésie  que  par 
nécessité  ,  tira  parti  de  cjtte  indépendance 
pour  se  donner  des  beautés  absolues  et  pure- 
ment musicales  :  l'harmonie  ,  découverte  ou 
perfectionnée,  lui  ouvrit  de  nouvelles  routes 
pour  plaire  et  pour  énuMivoir  ;  et  la  mesure, 
aflranchie  de  la  i;éiic  du  rhythme  poétique, 
acquit  aussi  une  sorte  de  cadeuce  à  part  , 
qu'elle  ne  tenait  que  li'elle  seule. 

I.a  musique,  étant  ainsi  devenue  nn  troi- 
sième art  d'imitation  ,  eut  bie'itôt  son  lan-. 
R'iK'"  ,  son  expression,  ses  tableaux,  tout- 
à-fait  indépendans  de  la  poésie.  La  sympho- 
nie mciuc  apprit  à  parler  sans  le  secours  des 
paroles  ;  cl  souvent  il  ne  sortait  [)as  des  sen- 
tiincns  moins  vils  de  l'orcliestre  ,  que  de  la 
bouche  des  qctcurs.  C'est  alors  que  ,  commen- 
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cant  à  se  dt'j::;oiitcr  de  tout  le  clinquant  de  la 
fecric,  du  puérile  fracas  des  machines  ,  et  d» 
Ja  fautasque  iuiage  descîjoscs  qu'on  n'a  jauiais 
vues  ,  on  chercha  dans  l'iuii  talion  de  la  nature 
des  tableaux  plus  interessans  et  plus  vrais. 
Jusque-là  Vcpcra  avait  etc  constitue  cojume 
il  pouvait  l'être  ;  car  quel  meilleur  usage  pou- 
vait-on faire  au  théâtre  d'une  musique  qui  ue 
savait  rien  peindre  ,  que  de  l'employer  b  la 
re|Mesentation  des  choses  qui  ue  pouvaient 
exister  ,  et  sur  lesquelles  personne  u'ctait  eu 
élat  de  comparer  rimaf;e  à  l'objet  ?  Il  est 
impossible  de  savoir  si  l'on  est  ailecte'  par  la 
peinture  du  merveilleux  ,  couuui-  on  léserait 
par  sa  présence  ;  au-lieu  que  tout  homme 
peut  juger  par  lui-même  si  l'artisle  a  bien  su 
faire  parler  aus  pnssiou:;  leur  langaj^c  ,  et  si 
les  objets  de  la  nature  sont  bien  imites.  Aussi , 
dès  que  la  musique  eut  ajîpris  à  peindre  it  à 
parler,  les  charmes  du  sentiment  firent -ils 
bientôt  ne's^liger  ceux  de  la  baj^uetle  ;  le  théâ- 
tre fut  purge  du  jargon  de  la  mythologie  ,  l'in- 
térêt fut  substitue  aux  merveilleux  ,  les  ma- 
chines des  pot'tis  et  des  charpentiers  furent 
di  truites  ,  ri  le  drame  lyrique  prit  une  forme 
plus  noble  et  moins  gigantes(jiu'.  Tout  ce  qui 
pouvait  ciiioiivoii  le  cœur  y  fut  employé  avec 
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sticcès  ;  on  n'eut  plus  besoin  d'en  imposer 
par  des  êtres  de  raison  ou  plutôt  de  folie  ,  et 
les  dieux  furent  cliassés  de  la  scène,  quand 
on  y  sut  repre'senter  des  hommes.  Cette  forme 
p!us  sage  et  plus  régulière  se  trouva  encore 
la  plus  propre  h  l'illusion  ;  l'on  sentit  que  le 
chef-d'œuvre  de  la  musique  était  de  se  faire 
oublier  elle-même;  qu'en  jetant  ledésordre  et 
le  trouble  dans  l'ame  du  spectateur,  elle  l'em- 
pcchait  de  distinguer  les  cliants  tendres  et 
pathétiques  d'uue  héroïne  gémissante  ,  des 
vrais  accens  de  la  douleur-,  et  (^a  Achille  t\\ 
fureur  pouvait  nous  glacer  d'effroi  ,  avec  le 
même  langage  qui  nous  eût  choqués  dans  sa 
bouche  en  tout  autre  temps. 

Ces  observations  donnèrent  lieu  à  une 
seconde  réforme  non  moins  importante  que 
la  pretnière.  On  sentit  qu'il  ne  fallait  àl'OyytV^ 
rien  de  froid  et  de  raisonné,  rien  que  le 
spectateur  put  écouler  as.sez  tranquillcmeut 
pour  réflécliir  sur  l'absurdiîé  de  ce  qu'il  en- 
tendait ;  et  c'est  en  cela  sur-tout  que  consiste 
la  différence  essentielle  du  drame  lyrique  à  la 
simple  tragédie. Toutes  les  délibérations  poli- 
tiques ,  tous  les  projets  de  conspiration  ,  les 
expositions,  les  récits  ,  les  maximes  scntcn- 
tieuses  ;  en  un  mot,  tout  ce  qui  ne  parle  qu'à 
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Ja  raison  fut  baiuii  du  langage  cin  cnpnr,avco 
les  jeux  d'cspiit,  les  madrij^aux  et  tout  ce  qui 
u'estque  des  pensées  Le  toninêixie  dclasiuiple 
galanterie,  qui  qnadre  mal  avec  des  grandes 
p.TssioIis  ,  fut  à  peine  admis  dans  le  remplis- 
nage  des  situations  tragiques  ,  dont  il  gâte 
pre.-^que  toujours  l'edet;  car  jamais  on  ne  sent 
mieux  que  l'acteur  chante  ,  que  lorsqu'il  dit 
une  chanson. 

I. 'énergie  de  tous  les  scntiniens  ,  la  vio- 
lence de  toutes  les  ;)assioussont  donc  l'objet 
principal  du  drame  lyrique;  etrillnsion  ,  q-ii 
en  fa;t  le  cliarmc,  est  toujours  détruite  aussi- 
tôt que  l'auteur  et  l'acteur  laissent  un  mo- 
jnent  le  spectateur  à  lui-mriue.  Tels  sont  les 
principes  sur  lesquels  Voytra  moderne  est 
éVahW.  yjposto/o-j^i'no  ,  Ir  Corneille  de  Tlia- 
lic;  son  tendre  élève,  qui  en  est  le  Racine, 
ont  ouvert  et  perfectionné  celle  nouvelle 
carrière,  lis  ont  o.h'  mettre  le"  héros  de  l'his- 
toire sur  v.n  théâtre  qui  .«-cuihlait  neconvtnir 
qu'aux  l'aiitômes  de  la  fable  :  Cyrus  ,  Cd.'^ar  , 
Coton  moine,  ont  paru  sur  la  scène  avce 
succès;  etks  spectateurs  les  [ilus  ré\  oltés  d'en- 
tendre chanter  de  tels  houunes  ,  ont  ))ienlôt 
oublié  qu'ils  chantaient  ,  subjugués  et  ravis 
par  l'éclat  d'une  uui.-ique  aussi  pleine  de  uo- 


O     P     É  3iS 

blesse  et  de  dignité,  que  d'entbonsiasme  et 
de  feu.  L'on  suppose  aisément  que  des  senti- 
menssi  difFérens  des  nôtresdoiveuts'exprlmer 
aussi  sur  uu  antre  ton. 

Ces   nouveaux  poèmes  que  le  génie  avait 
créés,,    et  que    lui    seul    pouvait  soutenir, 
écartèrent  sans  effort  les  mauvais  musiciens 
qui  n'avaient  que  la  mécanique  de  leur  art , 
et  ,    privés  du  feu   de  l'invention  et  du  don 
de  l'imitation,  fcsaient  des  o/'tvv/ comme  ils 
auraient  fait  des  sabots.  A  peine  les  cris  des 
bacchantes  ,  les  conjurations  des  sorciers,  et 
tons  les  chants  qui  n'étaient  qu'un  vain  bruit  , 
furent-ils   bannis  du  théâtre  ;  à  peine  eut-on 
tenté    de    substituer  à  ce  barbare  fracas    les 
accens  de  la  colère  ,  de  la  dovUcur ,  des  mena- 
ces ,  de  la  tendresse,  des  pleurs  ,  des  gémisse- 
mcns  ,  et  de  tous   les  mouvemcns  d'une  ame 
agitée  ,  que  ,    forcés  de  donner  des  sentimens 
aux  héros  et  un  langage  au  cœur  humain  ,  les 
J^inci  ^  les  Léo  ^  les  Pcrgolèse  ^  dédaignant 
la  serviie  imitation  de  leurs  prédécesseurs  ,  et 
s'ouvrantunc  nouvellccarrière,  la  franchirent 
sur  l'aile  du  génie  ,  et  se   trouvèrent  au  but 
presque  dès  les  premiers  pas.  INlais  on  ne  peut 
marcher  long-temps    dans  la  route  du  bon 
goût  sans  monter  ou  descendre  ,  et  la  pcrfcc- 
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tion  est  un  point  où  il  est  difficile  de  se  main- 
tenir. Après  avoir  essaye  et  senti  ses  forces, 
la  uiusiquc  en  état  do  marcher  seule,    com- 
mence   à    dédaigner    la   poésie    qu'elle    doit 
accompagner  ,  et  croit  en  valoir  mieux  ,     ca 
tirant  d'elle-mêruc  les  beautés  qu'elle  parta- 
geai t  avec  sa  compa^nr.  Elle  se  propose  encore, 
il  est  vrai  ,  de  rendre  les  idées  et  les  sentimcns 
du  poète;   mais  elle  prend  eu   quelque  sorte 
un  autre  langage  ,  et ,  quoique  l'objet  suit  le 
même  ,   le  poète  et  le  musicien  ,  trop  sé|)arés 
dans  leur  travail  ,  eu  oflrent   à-la-fois   deux 
images  resseinblanUs  ,  mais  distinctes^  qui  se 
nuisent  mutucllcmcnl.  L'esprit ,  forcé  de  por- 
tager,  choisit  et  se  lixe  h   une  image   iiiutot 
qu'à    l'autre.   Alors    le  musicien  ,  s'd   a  plus 
d'art  que  le  poète,  l'eriacr  cl  le  fait  oublier: 
l'acteur  voyant  que  le  spectateur  sacrilic  les 
paroles  à  la  musique  ,  saerilie  à   son  tour  la 
geste    et    l'action    théâtrale    au   chant   et  au 
brillant  de    la   voix:    ce  qui    lait    tout-à-fait 
oublier  la  pièce,  et  change  le  spectacle  en  un 
véritable   concert.  (Jue  si  l'avantage  au  con- 
traire se  trouve  du  côté  du  poète,  la  mu.sique 
h  son  tour  deviendra  presque  indiflérente,  et 
le  spectateur,  trompé  par  le  bruit,    pourra 
prendre  le  change  au   point  d'atlrijjuef  à  un 
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mauvais  musicien  le  mérite  d'un  excellent 
poète  ,  et  de  cioiie  admirer  des  chef-d'œuvres 
d'harmonie  ,  en  admirant  des  poèmes  bleu 
composés. 

Tels  sont  les  défauts  que  la  perfcctioa 
absohie  de  la  musique  et  son  défa\it  d'appli- 
cation à  la  laiiojiu:  peuvent  introduire  dans  les 
opéra  y  a  proportion  du  concours  de  ces  deux 
causes.  Snr  quoi  Ion  doit  remarquer  que  les 
langues  les  plus  propres  à  fléchir  sous  les  lois 
de  la  mesure  et  de  la  mélodie  ,  sont  celles  où 
la  duplicité  dontje  vieus  de  parler  est  le  uioius 
apparente;  parce  que  la  musique  se  prêtant 
seulement  aux  idées  de  la  poésie,  celle-ci  se 
prête  à  son  tour  aux  inflexions  de  la  mélodie  ; 
et  que,  quand  la  mu'^iquc  cesse  d'observer  le 
rhythmr  ,  l'accent  et  rharmonie  du  vers,  le 
vers  se  plie  et  s'asservit  à  la  cadence  de  la 
mesure  et  à  l'accent  musical.  Mais  lorsque  la 
langue  n'a  ni  douceur  ni  flexibilité ,  l'apreté 
de  la  poésie  l'empêche  de  s'asservir  au  chant ^ 
la  douceur  mcine  de  la  mélodie  l'empêche 
de  se  prêter  k  la  bonne  récitation  des  vers  , 
et  l'on  sent  dans  l'union  forcée  de  ces  deux 
arts  une  contrainte  perpétuelle  qui  choque 
l'oreille,  et  détruit  à-la-fois  l'attrait  de  la 
mélodie  et l'elftt  de  la  déclamation.  Ce  défaut 
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est  ans  rcmodc  ;  et  vouloir  à  toute  force  np- 
}iliquer  la  iniK-ique  à  une  Iane,ue  .-jui  n'est 
pas  musicale,  c'est  lui  donuer  plus  de  rudesïo 
qu'elle  n'en  aurait  sans  cela. 

Pareeque  j'ai  dit  jusqu'ici  ,  l'on  a  pu  voir 
qu'il  va  plus  de  rippnrt  entre  l'apjjarcil  des 
\eu\  on  la  décoration  ,  et  la  tnu.siqnc  ou 
l'appareil  des  orcilhs  ,  qu'il  n'en  paraît  entre 
detiv  sens  qui  semblent  n'avoir  riendecoui' 
inun  ;  et  qu'à  certains  égards  ,  Vofcra  cons- 
titue connue  il  est  ,  n'est  pas  un  tout  aussi 
nonstrueux  qu'il  paraît  1  être.  Nouk  avons  vu 
que,  voulant  offrir  aux  regards  l'inlerêt  et 
les  tnouvunens  qui  manquaicut  à  la  musique, 
on  avait  ima;;inc  les  grossiers  prcsti{;es  des 
inacliiacs  et  des  vols  ,  et  que  jusqu'à  ce  qu'on 
sût  nous  émouvoir  ,  on  s'était  contente'  do 
nous  surprendre.  Il  est  donc  tics-naturel  que 
la  musique,  dcvenua  passionnée  et  pallieti- 
que  ,  ait  renvovë  sur  les  tlu  àtres  des  foires  ces 
mauvais  supple'mcns  dont  clic  n'avait  plus 
besoin  sur  le  sien.  Alors  Vopcra  y  purn,é  de 
tout  ce  merreilleux  qui  l'avilissait,  devint  un 
spectacle  esalemcut  touchant  et  majestueux  , 
cligne  de  plaire  aux  gens  de  goût,  et  d'iu- 
tcresser  les  cœurs  sensibles. 

Il  est  certain   qu'où  aurait  pu  jclranclier 
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de  la  pompe  du  spectacle  autant  qu'on  a/on  lait 
à  l'iulérèt  de  l'aclion  ;  car  plus  on  s'occupe 
des    personnages  ,  uïoms  ou  est  occupé  des 
objets  qui  les  entourent  :  rnais  il  faut  cepen- 
dant que  le  lieu  de  la  scène  soit  convenable 
aux  acteurs  qu'on  y  fait  parler  ;  et  l'imitatioa, 
de  la  nature  ,  souvcut  plus  diOicile  et  toujours 
plus  agréable  que  celle  des  êtres  iuja^inairos, 
n'en  de  vient  que  plus  intéressante,  en  devenant 
plus  vraisemblable.  Un  beau  palais,  des  jar- 
dins délicieux,  de  savantes    ruines    plaisent 
encore  plus  à  l'œil   que   la    fantasque  image 
du  tartare  ,  de  l'olympe  ,  du  char  du  soleil  ; 
image  d'autant   plus    inférieure  à   celle    que 
chacun  se  trace  en   lui-même,   que    dans  les 
objets  chiiuériqucs  ,  il  n'en  coûte  rien  à  l'esprit 
d'aller  au-delà  du  possible,  et  de  se  faire  des 
modèles  au-dessus  de  toute  imitation.  Ue-là 
vient  que  le  merveilleux  ,   quoique  déplacé 
dans  la  tragédie  ,  ne  l'est  pas  dans  le  pocme 
épique  ,    où   l'imagination    toujours    indus- 
trieuse et  dépensière  se  charge  de  l'exécution  , 
cl  en  lire   un    tout  autre  jjHrti    que   ne    peut 
faire  sur  nos   théâtres  le    talent  du    ineilleuv 
machiriislc  ,  et  la  magnificence  du  plus  puis- 
liant  roi. 

Qaoic['^e  la  musique  ,   prise  pour    un  art 
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d'imitation,  ait  encore  plus  de  rapport  à  la 
poe'sie  qu'à  la  pciuture  ;  celle-ci  ,  de  la  ma- 
nière qu'on  l'emploie  au    tliéàlre,  n'est  pas 
aussi  sujette  que  la  poe'sie  à  faire  avec  la  mu- 
sique  une    double   représentation  du    même 
objet  ;  parce  que  l'une  rend  les  seiitimetis  de» 
lioninies,  et  l'autre  seulement  l'imasedu  lieu 
où  ils  se  trouvent  ;    image  qui  renforce  l'illn- 
Mon  ,  et  transporte  le  sj)ectateur  par-tout  où 
r.icleur  est  suppose  être.    Mais  ce  transport 
d'un  lieu  à  i\n  autre  doit  avoir  des   rè"ks  et 
des  bornes;    il  o'(st  permis  de  se  prévaloir, 
à   cet  égard,  de   l'agilité  de   l'imagination, 
qu'en  consultant  la  loi  de  la  vraisemblance; 
et,   quoique  le  spectateur  ne  cherclic  qu'à  se 
prêtera  des  lie  t  ions  dont  il  tire  tout  son  plaisir, 
il  ne  faut  pas  abuser  de  sa  crédulité  au  point 
de  lui  en  faire  bonté.  En  un   mot,    on  doit 
songer  qu'on  parle  à  des  cœurs  sensibles  ,  sans 
oublier  qu'on  parle  à  des  gens  raisonnables. 
Ce    n'est    pas   que  je  voulusse  tran5jx)rtcr  à 
Vopéra  cette  rigoureuse  unité  de  lieu   qu'on 
exigedans  la  tragédie,  et  à  laquelle  on  ue  peut 
guère  s'asservir  qu'aux  dépens  de  l'action  ;  de 
sorte  qu'on   n'est    exact  à  quelqu'égard    que 
pour  être  absurde  à   mille   autres.    Ce  serait 
d'aillcurii  s'ôter   l'avantage  des    cbangcmeuï 
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de  scène  ,  lesquelles  se  font  valoir  mntnclle- 
ment  ;  ce  serait  s'exposer  par  une  vicieuse 
uniformité  à  des  oppositions  mal  conçues 
entre  la  scène,  qui  reste  toujours  ,  et  les  situa- 
tions ,  qui  changent  ;  ce  serait  gâter  ,  l'un 
par  l'autre,  l'eS'et  de  la  nnisique  et  celui  de 
ladécoration  ,  comme  de  faire  entendre  des 
symphonies  voluptueuses  parmi  des  rochers  , 
ou  de:  airs  gais  dans  les  palais  des  rois. 

(^'cst  donc  avec  raison  qu'on  a  laisse' sub- 
sister d'acte  en  acte  les  changemens  de  scène  ; 
et  pour  qu'ils  soient  réguliers  et  admissibles, 
il  suffit  qu'on  ait  pu  naturellement  se  rendre 
du  lieu  d'où  l'on  sort  au  lieu  oùTonpasse, 
dans  l'ititcrvallede  temps  qui  s'écoule  ou  que 
l'action  suppose  entre  les  deux  actes  ;  de  sorte 
que  ,  comme  l'unité  de  temps  doit  se  renfer- 
mer à-peu-près  dans  l'espace  d'une  journée 
de  chemin  ,  à  l'égard  des  changcmens  de 
scène  pratiqués  quelquefois  dans  un  même 
acte  ,  ils  me  paraissent  également  contraires 
à  l'illusion  et  à  la  raison,  et  devoir  être  ab- 
solument proscrits  du  théâtre. 

Voilàcomment  leconcours  de  l'acoustique 
«tdela  perspective  peut  perfectionner  l'illu- 
sion ,  flatter  les  sens  par  des  impression» 
diverses  ,  mais  analogues ,  et  porter  a  1  ame 
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un  même  intérêt  avec  un  double  plaisir.  A  insi 
ce  serait  une  friande  erreur  de  penser  que 
l'ordonnance  du  thràtrc  n'a  rien  de  romuiuri 
avec  celle  de  la  musique,  si  ce  n'est  la  con- 
venance générale  qu'elles  tirent  du  poenir- 
C'est  a  l'iuiapjiriatioii  dos  deux  arlistesà  dé- 
terminer entre  en\  ce  que  celle  du  poiùe  a 
laissé  à  leur  disposition  ,  et  à  s'accorder  si 
bien  en  cela,  que  le  spectateur  sente  tou- 
jours l'accord  parfait  de  ce  qu'il  voit  et  de 
ce  qu'il  entend.  Mais  il  faut  avouer  que  la 
tâche  du  nuisicien  est  la  plus  grande.  î/imi- 
tation  de  la  peinture  est  toujours  froide  , 
parce  qu'elle  manque  de  cette  succession 
d'idées  et  d'impressions  qui  êcliaulTe  l'ame 
par  degrés,  et  que  tout  est  dit  au  premier 
coup-d'œil.  La  puissance  imitative  de  cetart , 
avec  beaucoup  d'objets  apparens  ,  se  honiR 
en  effet  à  de  très-faibles  représentations. C'est 
un  des  grands  avantages  du  musicien  de. 
pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ne  saurait 
entendre  ,  tandis  qu'il  rst  impossible  au 
peintredc  peind re  celles  qu'on  ne  saurai  t  vo=r  ; 
et  le  plus  grand  prodige  d'un  art  qui  n'a  d'ac- 
tivité que  par  ses  mouvemens  ,  est  d'en  pou- 
voir former  jusqu'à  l'image  du  repos.  L,e  som- 
meil ,   le  4alui»   de  lu  nuit,  la  solitud«s  et  le 
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silence    même  entrent  dans    le  nombre  des 
tableaux  de  la  musique.  (Quelquefois  le  bruit 
produit  l'eftct  du  silence,  et  le   silence  l'eUet 
du  bruit;  comme  quand  un  homme  s'endort 
à  une  lecture  égale  et  monotone,  ets'eVeille 
à  l'instant  qu'on  se  tait  ;  et  il  en  est  de  même 
pour  d'autres  effets.  INIais  l'art  a  des  substi- 
tutions   plus  fertiles  et    bien  plus   fines   que 
celles-ci  ;  il  sait  exciter  par  un  sens  des  e'mo- 
tious  sem!)lables  à  celles   qu'on  peut  exciter 
par  un  autre;  et,  comme  le  rapport  ne  peut 
être  sensible,   que  l'impression  nesoit  forte, 
la  peinture,  déuue'e  decetteforce,  rcuddifi\- 
cilcnient  à  la  musique  les  imitations  quecelle- 
ci  tire  d'elle.  (^)ue  toute  la  nature  soit  endor- 
mie ,  celui  qui  la  contemple  ne  dort  pas  ;  et 
l'art  du  uiusicicu  consiste  ù  substituer  à  l'ima- 
ge  i^iscnsible  de  l'objet  celle  desmouvcmeus 
que  sa  pie'seiice  excite  dans  l'esprit  du  spec- 
tateur :    il    ne  représente  pas  directement  la 
chose  ;    mais    il     réveille    dans    notre     amc 
le    même    sentiment  qu'on    éprouve    eu    la 
voyant. 

Ainsi,  bien  que  le  peintre  n'ait  rien  à  tirer 
de  la  partition  du  musicien  ,  l'habile  nmsi- 
cien  ne  sortira  point.sans  fruitde  l'attelierdu 
peialrc.  JNou-sculemtut  il  ajjitcia  la  mer  à  sou 
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gré,  excitera  les  flammes  d'un  incendie  ,  fera 
couler  les  ruisseaux,  tomber  la  pluie  et};ros- 
sir  lestorreus;  mais  il  augmentera  l'Iiorrcnr 
d'un  désert  adieux  ,  rembrunira  les  murs 
d'une  prison  souterraine,  calmera  rurale, 
rendra  l'air  trauquille  ,  le  ciel  serein  ,  i\  ré- 
pandra de  l'orchestre  une  IVaîcbeur  nouvelle 
sur  les  bocac;es. 

Nous  venons  de  voir  comment  l'union  des 
trois  arts  qui  constituent  la  scène  lyrique, 
forme  entre  eux  un  toué  très-bien  lié.  On  a 
tenté  d'v  en  introduire  un  quatrième ,  dont 
il  me  reste  à  parler. 

Tons  les  mouvemens  du  corps,  ordonnés 
scion  certaines  lois  pour  atrecter  les  regards 
par  quelqu'acfion ,  prennent  en  général  le 
nomdegestes.  Le  geslesedivisc  en  deux  espè- 
ces, dont  l'une  sort  d'accompagnement  à  la 
parole,  et  l'autre  de  supplément.  Le  premier, 
naturel  à  tout  liomme  qui  parle  ,  se  modifie  , 
selon  les  hommes,  les  langues  et  Us  carac- 
tères. L,e  second  est  l'art  de  ])arler  aux  yeur 
sans  le  secours  de  l'écriture  ,  par  des  mouve- 
mens du  corps  devenus  signes  de  convention. 
Cojnme  ce  geste  est  plus  pénible,  moins  na- 
tiircl  pour  nous  que  l'usage  de  la  parole,  et 
qu'elle   le   rend  inutile      il  l'exclut  et  mémo 


OPE  S23 

en  suppose  la  privation;  c'est  ce  qu'on  ap- 
pelle art  des  pantoîniines.  A  cet  art  ajoutez 
un  choix  d'attitudes  agréables  et  de  mouve- 
racns  cadonce's  ,  vous  aurez  ce  que  nous  ap- 
pelons la  danse  ,  qui  ne  mérite  guère  le  nom 
d'art  quand  elle  ne  dit  rien  à  l'esprit. 

Ceci  posé,  il  s'agit  de  savoir  si  la  danse 
étant  un  langage,  et  par  conséquent  pouvant 
être  un  art  d'imitation  ,  peut  entrer  avec  les 
trois  autres  dans  la  marche  de  l'action  lyrique; 
ou  bien  ,  si  eile  peut  interrompre  et  suspen- 
dre cette  action  ,  sans  gâter  l'effet  et  l'unité 
de  la  pièce. 

Or  ,  je  ne  vois  pas  que  ce  dernier  cas  puisse 
même  faire  une  question.  Car  chacun  sent  que 
tout  Tintérét  d'une  action  suivie  dépend  de 
l'impression  continue  et  redoublée  que  sa  re- 
présentation fait  surnous  ;  que  tous  les  objets 
qui  suspendent  ou  partagent  l'attention,  sont 
autant  de  contre-charmes  qui  détruisent  celui 
de  l'intérêt  ;  qu'en  coupant  le  s]jectacle  par 
d'autres  spectacles  qui  lui  sont  étrangers,  oa 
divise  le  sujet  principal  en  parties  indépen- 
dantes qui  n'ont  rien  de  commun  entre  elles 
que  le  rapport  général  de  la  matièrt-  qui  les 
compose;  et  qu'enfin,  plus  les  spectacles  in- 
sérés seraient  agréables ,   plus  la  mutilatioQ 
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du  tout  serait  difforme;  de  sorte  qn'en  sup- 
posant un  opcra  coupé  par  quelques  diver- 
tissemcns  qu'on  put  imaginer,  s'ils  laissaient 
oublier  le  sujet  principal  ,  le  spectateur  ,  à 
la  un  de  chaque  fête  ,  se  trouverait  aussi  peu 
ému  qu'au  commencement  de  la  pièce  ;  et 
pour  l'émouvoir  de  nouveau  et  ranimer  l'in- 
térêt, ce  serait  toujours  à  recommencer.  Voilà 
pourquoi  les  Italiens  ont  enfin  banni  des 
entr'actrs  de  leurs  opéra  ces  intermèdes  co- 
miques qu'ils  y  avaient  insérés;  };enre  de 
spectacle  ai;réable  ,  piquant  et  bien  pris  dans 
la  nature  ,  mais  si  déplacé  dans  le  milieu  d'une 
action  trjigiquc  ,  que  les  deux  |)ièces  se  nui- 
saient mutuellement,  et  que  l'une  des  deux 
ne  pouvait  jamais  intéresser  qu'aux  dépens  de 
l'autre. 

Reste  donc  à  voir  si ,  la  danse  ne  pouvant 
entrer  dans  la  composition  du  genre  lyrique 
conunc  ornement  étranger,  on  ne  l'y  pourrait 
pas  faire  entrer  comme  partie  constitutive  , 
et  faire  concourir  à  l'action  un  art  qui  ne  doit 
pas  la  suspendre.  Mais  comment  admettre  à- 
la-fois  deux  langages  qui  s'excluent  mutuel- 
lement ,  et  joinrlre  l'art  pantomime  à  la  |)a- 
rolequi  le  rend  superflu  ?  Le  langage  du  geste 
«tant  la  ressource  des  muets  ou  des  gens  qui 
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ne  peuvent  s'enteudre  ,  devient  ridicule  entre 
ceux  qui  pailcnt.  On  ne  répond  point  à  des 
mots  par  des  gambades  ,  ni  au  geste  par  des 
discours;  autrement  je  ne  vois  point  pour- 
quoi celui  qui  entend  le  langage  de  l'autre  ne 
lui  répond  pas  sur  le  même  ton.  Supprimez 
donc  la  parole,  si  vous  voulez  employer  la 
danse:  si-tôt  que  vous  introduisez  la  panto- 
mime dans  Vopéra,  vous  en  devez  bannula 
poésie;  parce  que  de  toutes  les  unités ,  lapins 
nécessaire  est  celle  du  langage,  et  qu'il  est 
absurde  et  ridicule  de  dire  à-la-fois  la  même 
chose  à  la  même  personne  ,  et  de  bouche  et 
par  écrit. 

Les  deux  raisons  que  je  viens  d'alléguer  se 
réunissent  dans  toute  leur  force  pour  bannir 
du  drame  lyrique  les  fêtes  et  les  divertisse- 
mens,  qui  non  -  seulement  en  suspendent 
l'action,  mais,  ou  ne  disent  rien,  ou  substi- 
tuent brusquement  au  langage  adopté  un 
autre  langage  opposé  ,  dont  le  contraste  dé- 
truit la  vraisemblance,  aHuiblit  l'intérêt,  et, 
soit  dans  la  même  action  poursuivie,  soit 
dans  un  épisode  inséré,  blesse  également  la 
.  raison.  Ce  serait  bien  pis,  si  ces  fêtes  n'of- 
fraient au  spectateur  que  des  faits  sans  liai- 
sou  et  des  danses  sans  objet;  tissu  gothique 
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et  barbare  dans  nu  genre  d'ouvrage  où  tout 
doit  être  peinture  et  imitalion. 

Il  faut  avouer  cependant  que  la  danse  est 
?i  avaiita^cuscuient  plnece  au  tlieàtre,  que 
ce  serait  le  priver  d'un  de  ses  plus  grands 
agrémcns  que  de  l'en  retrancher  tout-à-fait. 
Aussi,  quoiqu'on  ne  doive  point  avilir  une 
actiou  tragique  par  des  sauts  ctdes  eutrecliats, 
c'est  teriuiner  agréablciucntle  spectacle,  que 
de  donner  un  ballet  après  Voycra,  coiiune 
une  petite  pièce  ajirès  la  tragédie.  Dans  ce 
nouveau  spectacle,  qui  ne  tient  point  au 
pre'cc'dent,  ou  peut  aussi  faire  choix  d'une 
autre  langue;  c'est  une  autre  n.uion  qui  pa- 
raît sur  la  scène.  L'art  pantomime  ou  ladanse 
devenant  alors  la  langue  de  convention  ,  la 
parole  en  doit  être  bannie  à  sou  tour,  et  la  mu- 
sique restant  le  moyen  de  liaison  ,  s'applique 
à  la  danse  dans  la  petite  pièce,  comme  elle 
s'appliquait  dans  la  giande  à  la  poésie.  Alais, 
avant  d'employer  cette  langue  nouvelle,  il 
faut  la  créer.  (Commencer  par  donner  des 
ballets  en  action,  sans  avoir  préalabJcment 
établi  la  convention  des  gestes,  c'est  parler 
une  langue  à  gens  qui  nen  ont  pas  le  dic- 
tionnaire ,  et  qui  par  couscqucnt  ue  l'cutcn- 
dront  point. 
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OPERA,  s.  m.  Est  aussi  un  mot  consacré 
pour  distinguer  les  diffcrens  ouvrages  d'ua 
mérijc  auieur,  selon  l'ordre  dans  lequel  ils  ont 
été  imprime's  ou  graves,  et  qu'il  marque  ordi- 
naireinent  lui-même  sur  les  titres  par  des 
chiffres  (  Voyez  oîovre  ).  Ces  deux  mots 
sont  principalement  en  usage  pour  les  com- 
positions de  symphonie. 

ORATOIRE.  De  l'Italien  6V^/o/70. Espèce 
de  drame  en  latin  ou  en  langue  viil^^aire  , 
divise  par  scèues,  à  l'imitation  des  pièces  de 
the'àtrc,  mais  qui  roule  tou;onr.<:  sur  des  sujets 
sacre's  ,  et  qu'on  met  en  musique  pour  être 
exécute'  dans  quelque  eglis-c  durant  le  carême 
ou  en  d'autres  temps.  Cet  usage  assez  com- 
mun en  Italie  n'est  point  admis  en  |<'rance. 
La  musique  française  est  si  peu  propre  au 
genre  dramatique  ,  que  c'est  bii-n  assex  qu'elle 
y  montre  sou  insuffisance  au  théâtre,  sans  l'y 
montrer  encore  à  l'église. 

ORCHESTRE, .y.  m.  On  prononce  Orques- 
Ire.  C'était,  chez  lesCirecs,  !a  partit:  inférieure 
du  théâtre;  elle  était  faite  en  demi-cercle  et 
garn  c  de  sièges  tout  autour.  Ou  rap|)eilait 
Orchestre  ^  parce  que  c'était  là  que  s'exécu- 
taient les  danses. 

Chez  eux  Vorchcslrc  faisait  duc  partie  du 


S28  O     R     C 

théâtre  ;  à  Roine  il  en  était  sépare'  et  rempli 
de  sièges  destinés  pour  les  sénateurs,  les 
magistrats,  les  vestales  et  le-*  antres  personnes 
dedistinction.  A  Paris  ro/(/;i'j7/v  des  comédies 
Iraueaise  et  italienne  ,  et  ce  qu'on  appelle 
ailleurs  le  pafijucl ,  est  destine  en  partie  à  uu 
usage  semblable. 

Aujourd'hui  ee  mot  s'applique  plus  parti- 
culièrement h  la  nuL^ique,  ets'entend,  tantût 
du  lieu  où  se  tiennent  eeux  qui  jouent  des  ins- 
trumpns,eouuuero/v//r.<.//vdc  l'opéra,  tantôt 
du  lieu  où  se  tiennent  tous  les  mus-iciens  eu 
général,  coumie  Vorchcsfrc  du  concert  spiri- 
tuel au  château  des  Tuileries,  et  tantôt  de  la 
collection  de  tous  lessyniphonistes:  c'est  dans 
ce  dernier  sens  q\)e  l'on  dit  de  rexécution  de 
limsi(iue,  que  \'orc/ics/re  était  bon  ou  mau- 
vais ,  pour  dire  que  les  instrumensétaienlbieu 
ou  mal  joués. 

J)ans  les  musiques  nombreuses  en  sympho- 
nistes, tilles  que  celles  d'un  opéra,  e'rsl  uu 
soin  ([ui  n'tst  pas  a  néf:,li£;er  que  la  bonne 
distribution  de  Vorr/n-s/ic-.nn  doit  en  grande 
partie  à  ce  soin  l'cllet  ('tonnant  de  la  sympho- 
nie dans  les  o/u'nr  d'Italie.  Ou  porte  la  pre- 
uii-re  attentmn  sur  la  fabrique  même  de 
Von/tcsfrc,  c'est  à-dire,  de  l'enceinte  qui  le 

coulieut. 
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cojitient.  On  lui  donne  les  proportions  con- 
venables pour  que  les  sjuipliouislos  y  soient 
Je  plus  rassemblés  et  le  mieux  distribue's  qu'il 
est  possible.  On  a  soin  d'eu  faire  la  caisse  d'ua 
bois  léger  et  résonnant  comme  le  sapin  ,  de 
l'établir  sur  ua  vide  avec  des  arcs-bor.tans , 
d'en  écarter  les  spectateurs  par  un  ratcan  placé 
dans  le  parterre  à  un  pied  ou  deux  de  dis- 
tance; de  sorte  que  le  corps  même  de  l'o/-- 
chestre  portant,  pour  ainsi  dire  ^  en  l'air,  et 
ne  toncliant  presque  à  rien,  vibre  et  résonne 
sans  obstacle  ,  et  forme  comme  un  grand 
instrument  qui  répond  à  tous  les  autres,  et 
en  augmente  l'effet. 

A  l'égard  de  la  distribution  intérieure,  on 
a  soin:  i",  que  le  nombre  de  cliaque  espèce 
d'instrument  se  proportionne  à  l'effet  qu'ils 
doivent  produire  tous  ensemble;  que,  par 
exemple,  les  basses  n'étouffent  pas  les  dessus, 
et  n'en  soient  pas  étouffées:  que  les  hautbois 
ne  dominent  pas  sur  les  violons ,  ni  les  seconds 
^ur  les  premiers:  2".  que  les  instrumens  de 
chaque  espèce  ,  excepté  les  basses  ,  soient 
rassemblés  entre  eux,  pour  qu'ils  s'accordent 
mieux  et  marcher)  t  ensemble  avec  plus  d'exac- 
titude: 3°.  que  les  basses  soient  dispersées 
autour  (les  deux  clavecins  et  par-tout   Moi'. 

l)ici.  de  Musiijue.  Tome  U.         T 
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chestre ;  parce  que  c'est  la  basse  qni  doit  re'j^lcr 
et  soutenir  toutes  les  autres  parties,  et  que 
tous  les  musiciens  doivent  l'entendre  égale- 
ment: 4".  que  tous  les  symphonistes  aient 
l'œil  sur  le  maître  à  son  clavecin  ,  et  le  maître 
sur  chacun  d'eus;  que  de  même  chaque  violon 
soit  vu  de  son  premier,  et  le  voyc  :  c'est 
pourquoi  cet  instrument  e'tant  et  devant  être 
le  plus  nombreux,  doit  être  distribue  sur 
deux  lignes  qui  se  regardent;  savoir,  ks  pro- 
xtiiers  assis  en  face  du  théâtre,  le  dos  tourné 
Ters  les  spectateurs  ,  et  les  seconds  vis-à-vis 
d'eux,  le  dos   tourné  vers  le  théâtre,  etc. 

Le  premier  orchestre  de  l'Europe,  pour  le 
nombre  et  rintelligence  des  symphonistes ,  est 
celui  de  Naples  :  mais  celui  qui  est  le  mieux 
distribue  et  forme  l'ensemble  le  plus  parfait 
est  y  orchestre  de  l'opéra  du  roi  de  Pologne 
a  Dresde  ,  dirigé  par  l'illustre  Nasse.  (  Ceci 
s'i'crii.-a//  en  7764).  Voyez  (  ;■/.  G.fg.  ;.) 
la  représentation  de  cet  orchestre  .,  où,  sans 
s'attacher  aux  mesures,  qu'on  n'a  pas  prises 
sur  les  lieux,  on  pourra  mieux  juger  à  l'œil 
de  la  distribution  totale ,  qu'on  ue  pourrait 
faire  sur  une  longue  description. 

On  a  remarqué  que,  de  tous  les  orchestres 
de  l'Europe,  celui  de  l'opéra  de  Paris ,  quoi- 
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qu'un  des  plus  nombreux ,  était  celui  qui 
fesait  le  moins  d'efTet.  Les  raisons  en  sont 
faciles  à  comprendre.  Premièrement  la  mau- 
vaise construction  de  VorcJiestre  enfoncé 
dans  la  terre  et  clos  d'une  enceinte  de  bois 
lourd  ,  massif  et  chargé  de  fer  ,  étouffe  toute 
résonnauce  :  2°.  le  mauvais  choix  des  sym- 
phonistes,  dont  le  plus  grand  nombre  reçu 
par  faveur  sait  ?i  peine  la  musique^  et  n'a 
aucune  intelligence  de  l'ensemble  :  3*.  leui- 
assommante  habitude  de  racler  ,  s'accorder, 
préluder  continuellement  h  grand  bruit,  sans 
jamais  pouvoir  être  d'accord  :  4".  le  génie 
français  ,  qui  est  en  général  de  négliger  et 
dédaigner  tout  ce  qui  devient  devoir  jour- 
nalier :  5".  les  mauvais  instrumens  des  sym- 
phonistes ,  lesquels  restant  sur  le  lieu,  sont 
toujours  des  instrumens  de  rebut  ,  destinés 
à  mugir  dînant  les  représentations  ,  et  à 
pourrir  dans  les  intervalles  :  6^.  le  mauvais 
emplacement  du  maître  qui,  sur  le  devant 
du  théâtre  et  tout  occupé  des  acteurs  ,  ne  peut 
veiller  sulRsamment  sur  son  orchestre  ^  et 
l'a  derrière  lui  au-lieu  de  l'avoir  sous  ses  yeux: 
7".  le  bruit  insupportable  de  sou  bâton  qui 
couvre  et  amortit  tout  l'effet  de  lasymplionie: 
8''.  la  mauvaise  harmonie  de  leurs  composti^ 

T  2 
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tions  ,  qni  ^  n'c'tant  jamais  pure  etehoisîe," 
ne  fait  entendre  ,  au-iicii  de  choses  d'iHet 
qu'un  remplissage  sourd  et  confus  :  cf .  pas 
assez  de  contre-basses  et  trop  de  violoncelles, 
dont  les  sons  tratncsà  leurmanière  ,  etoulTcnt 
la  mélodie  et  assomment  le  spectateur  : 
io\  enfin  le  défaut  de  mesure  et  le  caractère 
inde'terminë  de  la  musique  française  ,  où  c'est 
toujours  l'acteur  qui  règle  V orchestre  ,  an-lieu 
que  Vorchcstre  doit  régler  l'acteur;  et  où  les 
dessus  mènent  la  basse  ,  au-lieu  que  la  basse 
doit  mener  les  dessus. 

OIIIlILLF,  ,  s./.  O  mot  s'emploie  figuré- 
ixtcntcn  terme  de  musique.  Avoir  de  Vorci/lCy 
avoir  l'ouïe  sensible,  linc  et  juste;  ensortc 
que,  soit  pour  l'intonation  ,  soit  pour  la 
mesure,  on  soit  choqué  du  moindre  défaut, 
et  qu'aussi  l'on  soit  iVa|}pé  des  béantes  de 
l'art  ,  quand  on  les  entend.  On  a  Vorci/I» 
fausse,  lorsqu'on  chante  constamment  faux  , 
lors([u'on  ne  distingue  point  les  intonations 
fausses  des  inlonatlons  justes ,  ou  lorsqu'on 
n'est  point  sensible  h  la  |)récision  de  la  mesure, 
qu'on  la  bat  inégale  ou  à  contre-temps.  Ainsi 
le  mot  o/(v7/<"  se  prend  toujours  pour  la  finesse 
de  la  sensation  ou  pour  le  jugcuiont  de 
sens.  Dans  cette  acception  ,  le  mot  oreille  nt» 
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se  prend  jamais  qu'au  sins^nlier  et  avec  l'ar- 
ticle partitif.  Avoir  de  V oreille  /  il  a  peu 
cforeille. 

ORG  A  NIQUE  ,  adj.  prit  siihst.  an  fcmi- 
Tiin.  C'était  chez  les  Grecs  cette  partie  de  !a 
musique  qui  s'cxc'cutait  sur  ies  in.struuiens  , 
et  cette  partie  avait  ses  caractèrrSj  ses  notes 
particulières  ,  couune  on  le  voit  dans  les 
tables  de  Bacchiiis  et  (ii'Alypius    (  Voyez 

MUSIQUE  ,    NOTES  ). 

ORGANISER  le  chant ,  v.  a.  C'était ,  dans 
le  connncnceinent  de  l'invention  du  contre- 
point, insérer  quelques  tierces  dans  une  suite 
de  plain-chant  à  l'unisson  :  de  sorte,  par 
exemple,  qu'une  partie  du  chœur  chantant 
ces  quatre  notes,  ut  re  si  ut,  l'autre  partie 
chantait  en  niênie-temp?  ces  quatre-ci ,  ut  re 
re  ut.  Il  parait  par  les  exemples  cite's  par 
l'abbe'  le  Beuf  iit  par  d'autres,  que  l'or- 
gauisation  ne  se  pratiquait  suère  que  sur  la 
note  sensible  à  l'approche  de  la  finale;  d'où 
il  suit  qu'on  W organisait  presque  jamais  que 
par  une  tierce  mineure.  Pour  un  accord  si 
facile  et  si  peu  varié,  les  changes  qui  orga- 
nisaient ne  laissaient  pas  d'être  payes  plus 
cher  que  les  autres. 

A  l'égard  de  VOrga/ium  triphim ,  on  qua^ 
T  3 
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druplum  )  qui  s'appelait  aussi  Triplum  on 
Quadrtiplum  tout  siinpleraent  ,  ce  n'e'tait 
autre  chose  que  le  uu'ine  chant  des  parties 
organisantes  ,entoiiué  jjar  des  hautes-contres 
à  l'octave  des  basses  ,  et  par  des  dessus  à  l'oc- 
tave des  tailles. 

ORTIllEN  ,  adj.  J^c  nome  o/f/iien,  dans 
la  musique  grecque,  e'tait  un  nome  dactjli- 
que ,  inventé,  selon  les  uns,  par  l'auciea 
Olympus  le  plirNgicn  ,  et  selon  d'autres  par 
le  mvsieu.  C'est  sur  ce  nome  orthien  ^  disent 
Hérodote  et  ^uhigelle ,  que  chantait  y:///o« 
quanrl  il  se  précipita  dans  la  mer. 

0UVI':RTURE  ,  ^.  /  pièce  de  symphonie 
qu'on  s'cITorce  de  rendre  éclatante  ,  impo- 
sante ,  harmonieuse  ,  et  qui  sert  de  début  aux 
opéra  et  autres  drauir.s  Ij-riqucs  d'uue  ccrtaiuo 
étendue. 

Los  ouvertures  des  opéra  français  sont 
presque  toutes  calquées  sur  celles  de  LuI/y. 
Elles  sont  composées  d'un  morceau  traînant 
appelé  ^rave  ,  qu'on  joue  ordinairement  deux 
fois,  et  d'une  reprise  «au  ti  11  an  te  appelée  gnle, 
laquelle  est  conununéuient  Tuj^uée  :  plusieurs 
de  ces  reprises  rentrent  eucorc  dans  Je  ^jrave 
en  finissant. 

Il  a  été  un  temps  où  les  ouvertures  fran- 
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caîses  servaient  de  modèle  dans  toute  l'Europe. 
11  n'y  a  pas  soixante  ans  qu'on  fcsait  venir  ea 
Italie  des  ouvertures  de  France  pour  mettre 
à  la  tcte  des  opéra.  J'ai  vu  même  plusieurs 
anciens  ope'ra  italiens  notés  avec  une  ouver- 
ture de  Lully  à  la  tête.  C'est  de  quoi  les 
Italiens  ne  convieuneut  pas  aujourd'hui  que 
tout  a  si  fort  changé;  mais  le  fait  ne  laisse  pas 
d'ctre  très-certain. 

La  musique  instrumentale  ayant  fait  mi 
progrès  étonnant  depuis  une  quarantaine 
d'années,  les  vieilles  ouvertures  faites  pour 
des  symphonistes  qui  savaient  peu  tirer  parti 
de  leurs  instrumens  ont  bientôt  été  laissées 
aux  français,  et  l'on  s'est  d'abord  contenté 
d'en  garder  à-pcu-près  la  disposition.  Les 
Italiens  n'ont  pas  même  tardé  de  s'affranchir 
de  cette  gêne  ,  et  ils  distribuent  aujourd'hui 
leurs  ouvertures  d'une  autre  manière.  Ils 
débutent  par  un  morceau  saillant  et  vif, 
à  deux  ou  à  quatre  temps;  puis  ils  donnent 
un  andaute\siAr:\\\\-\t\i ,  dans  lequel  ils  tâchent 
de  déployer  toutes  les  grâces  du  beau  oliant, 
et  ils  finissent  par  un  brillant  allegro^  ordi- 
nairement à  trois  temps. 

La  raison  qu'ils  donnent  de  cette  distri- 
bution est  que,  dans  un  spectacle  nombreux 
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où  les  spectateurs  fout  beaucoup  de  bruit,  il 
faut  d'abord  les  porter  au  sileuce  et  fixer  leur 
aftentiou  par  uu  débutéclalaut  qui  les  frappe. 
Ils  discut  que  le  grave  de  nos  oiirerturcs 
n'est  entendu  ni  écoute  de  personne,  et  que 
notre  prenucr  eou[)  d'arcbet,  que  nous  van- 
tons avec  tant  d'emphase,  moins  bruvaut  que 
l'accord  des  instruiiiens  qui  le  précède  ,  et 
avec  lequel  il  se  confond,  est  plus  propre  à 
pre'parer  l'auditeur  à  l'ennui  qu'à  l'attention. 
31s  ajoutent  qu'après  avoir  rendu  le  si)ecla- 
teur  attentif,  il  convient  de  l'iuleresser  ,  avec 
moins  de  bruit  ,  par  un  cliant  a-^rèable  et 
flatteur  qui  le  dispose  à  rattendrisscmcnt 
qu'on  tâchera  bientôt  de  lui  inspirer  ;  et  de 
terminer  enfin  Vomertiire  par  un  morceau 
d'un  autre  caractère,  qui  tranchant  avec  \o 
commencement  du  drame  ,  marque  ,  en  finis- 
sant avec  bruit,  le  silence  que  l'acteur  arrivé 
sur  la  scène  exij^e  du  spectateur. 

JNotrc  vieille  roulins  d'oi/rf/7///-<r.ç  a  fait 
naître  en  France  une  plaisante  idée.  Plusieurr 
se  sont  imagines  qu'il  y  avait  une  telle  conve- 
nance entre  la  forme  des  oiwcrtnres  de  I.iilly 
<ft  \\n  opéra  quelconque  ,  qu'on  ne  saurait 
la  changer  ïans  rompre  l'accord  du  tout  : 
de  sorte  que  d'uu  début  do  sympliouie  qui 
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serait  dans  un  autre  goût ,  tel ,  par  exemple  , 
qu'une  ouverture  italienne  ,  ils  diront  avec 
mépris  ,  que  c'est  une  sonate  ,  et  non  pas 
une  ouverture  /  comme  si  toute  ouverture 
n'e'tait  pas  une  sonate. 

Je  sais  bien  qu'il  serai  ta  désirer  qu'il  y  eût 
Un  rapport  propre  et  sensible  entre  le  carac- 
tère d'une  ouverture  et  celui  de  l  ouvrage 
qu'elle  annonce  ;  mais  au-licu  de  dire  que 
toutes  les  ouvertures  doivent  être  jetées  au 
même  moule  ,  cela  dit  prcciséuKMit  le  con- 
traire. D'ailleurs  ,  si  nos  musiciens  manquent 
si  souveut  de  saisir  le  vrai  rapport  de  la 
musique  aux  paroles  dans  cliaque  morceau  , 
comment  saisiront-ils  les  rapports  plus  éloi- 
gnés et  plus  fins  entre  l'ordonnance  d'une 
ouverture  et  celle  du  corps  entier  de  l'ou- 
vrage ?  (Quelques  musiciens  se  sont  imaginés 
bien  saisir  ces  rapports  en  rassemblant  d'a- 
vance dans  Vourcrture  tous  les  caractères 
exprimés  dans  la  pièce  ,  comme  s'ils  voulaient 
exprimer  deux  fois  la  même  action  ,  et  que 
ce  qui  est  à  venir  fût  déjà  passé.  Ce  n'est  pas 
cela.  \J ouverture  la  mieux  entendue  est  celle 
qui  dispose  tellement  les  cœurs  des  specta- 
teurs, qu'ils  s'ouvrent  sans  cfibrt  à  l'intérêt 
qu'on   veut  leur  douuer  dès  le  commence- 
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ment  delà  pièce.  Yoilà  le  véritable  effet  que 
doit  pvofluiie  une  bonne  oiircr/urc ;  voilà  le 
plan  sur  lequel  il  la  faut  traiter. 

OUVERTURE  DU  LIVRE,  A  L'OU- 
TERTURE  DU  LIVRE.  (  Voyez  livre.) 

OXiPVCNI  ,  adj.pinr.  (~'est  le  nom  que 
donnaient  les  anciens  dans  le  genre  épais  au 
troisième  son  en  montant  de  chaque  te'lra- 
corde.  Ainsi  les  sons  o.r/;'v<:/;7  étaient  cinq  eu 
nombre.  (  Voyez  APYCNy  ,  kpais,  système, 

TÉTRACORDE.  ) 
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.  par  abréviation  signifie  piano ^  c'est-à- 
dire  ,  doux  (  Voyez  doux.)  Le  double  pp. 
signifie  piani.isiino  ,  c'est-à-dire,  très-doux. 

PANTOMIME,  s./.  Air  sur  lequel  deux 
ou  plusieurs  danseurs  exécutent  en  daase  uno 
action  qui  porte  aussi  le  nom  àz pantomime. 
Les  airs  dçs pantomimes  ont  pour  l'ordinaire 
un  couplet  principal  qui  revient  souvent  dans 
le  cours  de  la  pièce ,  et  qui  doit  être  siïuple  , 
par  la  raison  dite  au  mot  contre-danse:  mais 
ce  coupletest  entremêlé  d'autres  plussaillans, 
qui  parlent,  pour  ainsi  dire  ,  et  font  image  , 
dans  les  situations  où  le  danseur  doit  mettre 
une  expression  déterminée. 

PAPIER  RÉGLÉ,  On  appelle  ainsi  lo 
papier  préparé  avec  les  portées  toutes  tracées, 
pour  y  noter  la  musique.  (  Voyez  portée.) 

Il  y  a  du  papier  réglé  de  deux  espèces  , 
savoir  celui  dont  le  format  est  plus  long  qu© 
large  ,  tel  qu'on  l'emploie  communément  ea 
France  ,  et  celui  dont  le  format  est  plus  largo 
que  long:  ce  dernier  est  le  seul  dont  on  se  serve 
«^  Italie.  Cependant  par  une  bizarrerie  dont 
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j'ignore  la  cause  ,  les  papetiers  de  Paris  ap- 
pellent papier  ri%lé  à  la  française ,  celui 
dont  on  se  sert  eu  Italie  ,  et  papier  régi c  à. 
^italienne  ,  celui  qu'on  préfère  eu  France. 

Le  format  ])lus  large  que  long  paraît  plus 
commode  ,  soit  parce  qu'un  livre  de  celte 
forme  se  tient  mieux  ouvert  sur  un  pupîtrc  , 
soit  parceque  les  portées  étant  pluslongucs  ou 
eu  chan2;e  moins  fréquemment  :  or  ,  c'est  dans 
ces  changemcns  que  les  musiciens  sont  sujets 
à  prendre  une  portée  pour  l'autre,  sur-tout 
dans  les  partitions.  (  Voyez  partition.) 

Le  papier  rcglé  en  usage  en  Italie  est  tou- 
jours do  dix  portées,  ni  plus  ni  moins  ;  et 
cela  fait  jUbte  deux  lignes  ou  accolades  dans 
les  partitions  ordinaires  ,  où  l'on  a  toujours 
cinq  parties-,  savoir,  deux  dessus  de  violons, 
la  viola, \^  partie  chantante  et  la  basse.  Cette 
division  étant  toujours  la  même  ,  et  chacun 
trouvant  dans  toutes  les  partitions  sa  partie 
semhlablcmfut  placée,  passe  touiours  d'une 
accolade  à  l'autre  sans  embarras  en  sans  ris- 
qne  de  se  méprendre.  Mai*  dans  les  partition* 
françaises  où  le  nombre  des  portées  n'est  fixe 
et  détermine  ni  dans  les  pages  ,  ni  dans  les 
.iccolades  ,  .1  faut  toujours  hésiter  à  la  fin  de 
chaque  ponce   pour  trouver  dau»  l'accolade 
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qui  suit  la  portée  correspondante  à  celle  où 
l'o.i  est;  ce  qni  rcn.l  le  mns.cien  moins  sûr, 
et  l'exéeution  pins  sujette  à  mannuer 

P.UiADiAZKlJXIS  ,  ou  d'isjo^ctiox 
PaocH..ixE,../  C'était,  da.,s  la  musique 
grecque,  au  rapport  du  vieux  ZJarc/uzis^  l'iu- 
tcrvalle  d'un  ton  seulement  entre  les  cordes 
de  deux  tctraeordes;  et  telle  est  l'espèee  de 
d.sjonet.on  qui  règne  entre  le  tétraeordo 
synnemenon,  et  le  tetracorde  diezeugménon. 
C  /  oyez  ces  mots.  ) 

PARA  MÈSK ,../  C'était ,  dans  la  musique 
g^-ecque  ,  le  nom  de  la  première  eorde  du  te- 
tracorde  d.ezeugmeuon.  Il  faut  ,e  souvenir 
que  le  troisième  tJtracorde  pouvait  être  con- 
jomt  avec  le  second  ;  alors  sa  prem.ère  corde 

eta.t  lamèseou  la  quatrième  eorde  du  second  • 
c  ct-a-dne,  quecette  mèse  était  commune  aux 
deux. 

Mais  quand  ce  troisième  târacorde  était 
cî's/o.nt  ,  d  eom.neneait  par  la  corde  appelée 

A7,v./«^.v,laquclleau.lieudeseconfondrea.ec 
la  mèse  se  trouva.t  alors  un. o«  plus  haut, 
çtce..,.lesaitIad,sjonet.onoudistanceentr; 
1.-.  quatrième  corde  ou  la  plus  aigué  du  tétra- 
-.^emeson,etlaprem.ereoulaplus,ra 
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du  tctracorde  diczcuginciion.  (  Voyez   sys- 
tème ,  Tl'.TRACORDE.  ) 

Pcrnnù,se  siguUie  pvoclic  de  la  mcsc  ;  parce 
qu'en  cilet  la  ;v7/v7/«?ie  n'en  est  qu'à  uu  ton 
de  distance,  quoiqu'il  y  tût  quelquefois  une 
eordc  entre  deux.  (  Voyez  tuitk.  ) 

PARANETfi,^./.  C  est,  dans  la  musique 
ancienne,  le  nom  donne  par  plusieurs  auteurs 
à  la  troisième  corde  de  chacun  des  trois  lelra- 
cordcs  synncmc'non  ,  die'zcugménon  ,  et  liy- 
perbolcon;  corde  que  quelques-uns  ne  dis- 
tinguaient que  par  le  nom  du  genre  où  ces 
lélracordcs  était  nt  euiployés.  Ainsi  la  troi- 
sième corde  du  tctracorde  liypcrholéoii  , 
laquelle  est  appelée  li\  perbolcon -diatonos 
par  Aristoxene^'i  A/y;':uSj  est  appelée  /•«- 
*-^/yr7.'-hyperbolcon  [lar  Jivi/yJc  ,  etc. 

PARAPUOME,  J./  C'est,  tlans  la  musi- 
que ancienne  ,  cette  espèce  de  consonnanco 
qui  ne  résulte  pas  des  mêmes  sons  ,  commo 
l'unisson  qu'on  appelle  huiiippUonie  ;  ni  de 
In  réplique  des  mêmes  sons  ,  connue  l'octave 
qu'on  appelle  yjutiphoiiic  ;  mais  des  sons 
réellcuK  -it  diUerens  ,  connue  la  quinte  et  la 
q'jartc  ,  seules  Parapho/iics  admises  dans 
celle  uuibiqne  :  car  pour  la  siite  cl  la  tieicc  , 
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les  Grecs  ne  les  mettaient  pas  au  rang  des 
Paraphonies ,  ne  les  admettant  pas  même 
pour  consonnantes. 

PARFAIT  ,  adj.  Ce  mot  dans  la  musique  , 
a  plusieurs  seus.Jointau  mot ûccorif,  il  signi- 
fie un  accord  qui  comprend  toutes  iesconson- 
nanccs  sans  aucune  dissonance  ;  jo«int  au  mot 
cadence,  il  exprime  celle  qui  porte  la  note 
sensible  et  de  la  dominante  tombe  sur  la 
Cnalc  ;  joint  au  mot  consonnance  ,  il  exprime 
\\\\  intervalle  juste  et  déterminé  ,  qui  ne  peut 
être  ni  majeur  ni  mineur  :  ainsi  l'octave  ,  la 
quinte  et  la  quarte  sont  des  consonnances 
parfaites  ,  et  ce  sont  les  seules  ;  joint  au 
vicde^  il  s'applique  à  la  mesure  par  une  ac- 
ception qui  n'est  pins  connue,  et  qu'il  faut 
expliquer  pour  l'intelligence  des  anciens  au- 
teurs. 

Ils  divisaient  le  temps  ou  le  mode  ,  par  rap- 
port à  la  mesure  ,  en  parfait  ou  imparfait  ; 
et  prétendant  que  le  nombre  tornuirc  était 
plus  parfait  que  le  binaire  ,  ce  qu'ils  prou- 
vaient par  la  Trinité  ,  ils  appelaient  temps 
ou  mode  parfait ,  celui  dont  la  mesure  était 
à  trois  temps,  et  ils  le  marquaient  par  un  O 
ou  un  cercle,  quelquefois  seul  et  quelquefois 
barré  C.  Le  temps  ou  mode  imparfait  fojr- 

y  a 
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mait  u:ie  mesure  àrlcns  temps  ,  et  se  marquait 
pnr  un  O  tronqué  ou  un  C,  tantôt  seul  et 
tantôt  l)arrc.    (  Voyez     mesure,    modk, 

PROLATIOX,   TEMPS.   ) 

PARHYPATE  ,  s.f.  Nom  de  la  corde  qui 
suitimme'diateme!itriiypatcdugravcàl'ai''u. 
Il  y  avait  deux  /'^/•//v;'</^^^da!ls  le  diagramme 
des  Grecs  ;  savoir,  \^  yarhypnte-hypnton  , 
et  la  parhypate-méson.  Ce  mot  parhypate. 
signiGe  sous-priricipale  ou  proche  la  prin- 
cipah'.  (  Voyez  kypate.  ) 

P-MlODll-:,  s.f.  Air  de  symphonie  dont 
on  fait  lin  air  chantant  en  y  ajustant  drs 
paroles.  Dans  une  umsique  bien  faite  ,  le 
chant  est  fait  sur  les  jjaroles  ;  et  dans  la 
parodie  y  les  paroles  sont  faites  sur  le  chant  : 
tous  les  couplets  d'une  chanson,  excepte  lo 
premier  ,  sont  des  espèces  de  parodies  ;  et 
c'est  pour  l'ordinaire  ,  ce  que  l'on  ne  seul  que 
trop  à  la  manière  dont  la  prosodie  y  est  citro- 
pi<o.  (  Voyez  cuvnson  ). 

P  AIIOLF.S  ,  s./,  pliir.  C'est  'e  nom  qu'on 
donne  au  poème  que  le  compositeur  nitt  en 
musique  ;  soit  que  ce  poème  soit  petit  ou 
grand  ,  soit  que  ce  soit  un  drajue  ou  une 
cliauson.  T>a  mode  est  de  dire  d'un  nouvel 
opéra   que  la  musique    eu   est   passable    ou 
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bonne,  mais  que  les  paroles  en  sont  de'tes- 
tablcs  :  on  pourrait  dire  le  contraire  des 
vieux  opéra  de  Lui/y. 

PARTI K  ,  s./.  C'est  le  nom  de  chaque 
voix  ou  uiclodic  scp,-uc'e  ,  dont  la  réunion 
forme  le  concert.  Pour  constituer  un  accord, 
il  faut  que  dcuv  sons  au  -  moins  se  lussent 
entendre  à-la-fois  ;  ce  qu'une  seule  voix  ne 
saurait  faire.  Pour  former  en  chantant  une 
harmonie  ou  une  suite  d'accords  ,  il  faut  donc 
plusieurs  voix  :  le  chant  qui  appartient  à 
chacune  de  ces  voix  s'appelle  partie;  et  la 
collection  de  toutes  les  parties  d'un  nicme 
ouvraf;c  ,  écrites  l'une  au-dessous  de  l'autre 
s'appelle   parlitlon.  (Voyez  paiîtitiox  ). 

Comme  un  accord  complet  est  composé  de 
quatre  sons  ,  il  y  a  au.ssi  dans  la  musique 
<{n:xtre  parties  principales  dont  la  plus  aiguë 
s'appelle  dessus  ,  et  se  chante  par  des  voix  de 
fennnes  ,  d'enfans  ou  de  7?iu:;ici  ;  les  trois 
autres  sont  la  hante-cotitre  ,  la  taille  et  la 
hasse  ,  qui  tontes  app.Trtiennent  à  des  voix 
d'honiine.s  On  peut  voir,  ( /V.  F.  f/g.  6  ) 
l'étendue  de  voix  de  ch  eu  ne  de  ces  parties 
et  la  clef  qui  h,!  appartient.  Les  notes  blan- 
ches montrent  les  sons  pleins  où  chaque 
partie  peut  arriver  tant  en  haut  qu'en  bas  ; 
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et  les  croclics  qui  suivent  luonlrcnt  dessous 
où  la  voix  coiumcncerait  à  se  forcer  ,  et 
qu'elle  ne  doit  former  qu'eu  passant.  Les 
voix  italienues  excèdent  presque  toujours  ce t(e 
étendue  dans  le  haut  ,  snr-to«t  les  dessus  ; 
mais  la  voix  devient  alors  une  espèce  do 
faucet ,  et  avec  quelqu'art  que  ce  défaut  so 
dé';uise,  c'en  est  certainement  \\\\. 

Quelqu'une  ou  chacune  de  ces  parties 
se  subdivise,  quand  on  compose  à  plus  de 
quatre  parties.  (  Voyez  dessus  ,  taille, 
basse). 

Dans  la  première  invention  du  contre- 
point ,  il  n'eut  d'abord  que  deux  parfiet 
dont  l'une  s'appelait  ietior  ,  et  l'autre  dis- 
catit  ;  ensuite  on  en  aioula  une  troisième  qui 
prit  le  nom  de  triplum  ;  et  enhn  une  qua- 
trième ,  qu'on  appela  quelquefois  quadni- 
plnm  j  et  plus  commuiu'inent  mottetiis.  Ces 
parties  se  confondaient  et  enjanibaieut  très- 
fréqneunnent  les  unes  sur  les  auln  s  :  ce  u  est 
que  peu-à-peu  qu'en  s'étendant  à  l'aigu  et  au 
grave,  elles  ont  pris  ,  avec  des  diapasons  plus 
séparés  et  plus  iixes ,  les  noms  qu'elles  ont 
au|ourd'luii. 

11  y  a  aussi  des  partie!  in<*trumen taies.  Il 
y  a  lucmc  des  instruuicns ,  comme  l'orgue , 
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le  clavecin,  la  viole  ,  qui  pcxîvcnt  faire  plu- 
sieurs   parties  à-!u-iois.  Ou    divise  a..?si   la 
musique   instrumentale  en   quatre    parties  y 
qui  répondent  à  celles  de  la  musiqnc  vocale, 
et  qui  s'appellent  dessus  ,  quinte  ,  taille  et 
lasse  ;  mais  ordinairement  le  dessus  se  sépare 
eu  deux  ,  et  la  quinte  s'unit  avec  la  taille, 
sous  le  nom  commun  de  viole.  On  trouvera 
aussi  C  pi.  Y.fig.  7  )  les  clefs  et  l'étendue  dos 
quatre  parties   instrumentales  :  mais  il  faut 
remarquerquelaplupart  des  instrumens  n'ont 
pas,daus  lehaut,des  bornes  précises, et  qu'on 
les  peut  faire  démancbcr  autant  qu'on  veut 
aux  dépens  des  oreilles  des  auditeurs;  au-lieu 
que  dans  le  bas  ,  ils  ont  un  terme  fixe  qu'ils  ne 
sauraient  passer  :  ce  temps  esta  la  notequei'ai 
marquée;  mais  je  n'ai  raarquédans  le  bautquc 
celle  où  l'on  peut  atteindre  sans  démancher. 
Il  y  a  Açi%  parties  qui  ne  doivent  être  chan- 
tées que  par  une  seule  voix  ,  ou  jouées  que  par 
un  seul  instrument  ,  et  ccUes-ra  s'appellent 
parties  récitantes.  Yi'auiïc%  parties  s'exécu- 
tent  par    plusieurs    personnes    chantant   ou 
jouant  à  l'unisson  ,  et  on  les  appelle  parties 
concertantes  ou  parties  de  chœur. 

On  appelle  encore  partie  le  papier  de  musi- 
que sur  lequel  est  écrite  la  partie  séparée  de 
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chaque  musicien  ;  quelquefois  plusieurs  cl.an- 
tout    ou    ;oucut  sur   le  mciue  papier   :    mais 
quand  .Is  ontchacuu  le  leur,  couuue  cela  ,e 
pratique  ordinairouient  dans  les  grandes  mu- 
Siqucs,  alors,  quoiquVu  ce  sens  chaque  con- 
certant ait,a;>^,-/,v^  cen'est  pjs  à  dire  dans 
1  autre  sens  qu'il  y  ait  autant  ,\. rnrties  que 
de  concertans,  attendu  que  la  n.éme  ;.^^//e 
est  souvent  doublée,  triplée  et  multipliée  à 
proportiou  du    nombre   total  des  exéculans 
PARTiTIO.X,   s.f.  Collection    de  toutes 
les  parties  d'une  p„-.ce  de  musique,  où   lou 
voit  ,  par  la  rei.„;ou  des  portées  correspon- 
<i<"ites   ,    n.ar.uonie    qu'elles  lorineut  entre 
elles.    On    eVrit  pour  cela    toutes    les  parties 
portée  à  portée,  l'uue  au-dessous  de  l'aude 
avec  la  clef  qui  couvient  à  cliacune  ,  com- 
ïi.oneant  parles  plus   algues  ,  et   plaçant  la 
l>a^sc    au-dessous  du   tout    :   on   les   anan^e 
comnie  j'ai  dit  an  mot  copiste  ,  de  manière 
q>>e  chaque  mesure  d'une  portée  soit  placée 
Ji'-rpendiculaireuient  au-dessus  ou  au-dessous 
d'-  la  mesure  correspondante  des  autres  par- 
t  'S,  et  enfermée  dans  les  mêmes  barres  pro- 
longées  de    l'une  à   l'autre    ,    alin    que   l'on 
puisse  voir  d'un  coup,d'œil  tout  ce  qui  doit 
s-'cM tendre  à-la-fois. 

C'ouune  dans  cette  disposition   une  scuto 
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ligne  de  musique  comprend  autant  de  porte'cs 
qu'il  \y  a  de  [jaities  ,  on  embrasse  toutes  ces 
portées  par  nii  trait  de  plutue  qu'on  appelle 
accolade  ^  et  qui  se  tire  à  la  marj^e  au  com- 
menceiuent  de  celte  ligne  ainsi  composée  : 
puis  on  recommence  par  une  nouvelle  ligne  , 
à  tracer  une  nouvelle  accolade  qu'on  remplit 
de  la  suite  des  mêmes  portées  écrites  dans  le 
ïiiéme  ordre. 

Ainsi  ,  quand  on  veut  suivre  une  parties 
apicsavoir  parcouri  la  portée  jusqu'au  bout , 
on  ne  passe  pas  à  cell'.;  qui  est  iminédiate- 
inent  au-dessous,  mais  on  rej:;ardc  quel  rang 
la  portée  que  l'on  quitte  occupe  dans  son 
accolade;  on  va  chercher  dans  l'accolade  qui 
suit  la  portée  correspondante, et  l'on  y  trouve 
la  suite  de  la  mémr  partie. 

L'usage  des  partitions  est  indispensable 
pour  composer.  Il  faut  aussi  que  celui  qui 
conduit  un  concert  ait  la /'^/////o»  sous  les 
yeux  ,  pour  voir  si  chacun  suit  sa  partie  ,  et 
remettre  ceux  qui  peuvent  manquer  :  elle 
est  même  utile  à  l'accompagnateur  pour  bien 
suivre  riiarinonie  ;  mais  quant  aux  autres 
musiciens  ,  on  donne  ordinairement  à  chacun 
sa  partie  séparée  ,  étant  inutile  pour  lui  de 
\^oir  celle  qu'il  u'cséeute  pas. 

V  5 
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Jl  y  a  pointant  quelques  cas,  où  l'on  joint 
dans  une  partie  separc'e  d'anti«  parties  eu 
paj-tition  partielle,  pour  la  toninioditc'  des 
exécutans.  i*^.  Dans  les  parties  vocales,  on 
note  ordinairement  la  basse  continue  en  par- 
titioïi  avec  cliaque  partie  récitante,  soit  pour 
éviter  au  chanteur  la  peine  de  compter  ses 
pauses  en  suivant  la  basse,  soit  pour  qu'il  se 
puisse  accompagner  lui-iuéme  en  répétant  ou 
récitant  sa  partie.  2'.  Les  deux  parties  d'un 
duo  chantant  se  notent  en  yartition  dans 
chaque  partie  séparée  ,  afin  que  chaque  chan- 
teur ,  ayant  sous  les  ycijr  tout  le  dialogue, 
en.  saisisse  mieu\  l'esprit  ,  et  s'accorde  plus 
aisément  avec  sa  contre-partie.  3^.  Dans  les 
parties  instrunicnlales  ,  on  a  soin,  pour  les 
récitatifs  obi i{;és  ,  de  noter  toujours  la  partie 
chantante  eu  partition  avec  celle  de  l'instru- 
ment ,  aOn  que  dans  ces  alternatives  de  chant 
non  mesuré  et  de  symphonie  mesurée  ,  lo 
symphoniste  prenne  juste  le  temps  des  ritour- 
ucUcs  sans  enjamber  et  sans  retarder. 

PATiTITlON  est  encore,  chez  les  facteurs 
d'or{:;ue  et  de  clavecin  ,  luie  rèt;lc  pour  accor- 
der l'instrument,  en  commençant  par  uno 
corde  ou  un  tuyau  de  chaque  touche  dan« 
retendue  d'une  octave  ou  uu  peu  plus,  iJris» 
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vers  le  milieu  du  clavier  ;  et  sur  cette  octave 
ou  partition  l'on  accorde  après  tout  le  reste 
Voici  comment  on  s'y  preud  pour  former  ia 
partition. 

Sur  un  sou  donné  par  un  instrument  dont 
je  parlerai  au  mot  ton  ,  l'on  accorde  h  l'u- 
nisson ou  à  l'octave  le  C  solntf\\\\  appartient 
à  la  clef  de  ce  nom  ,  et  qui  se  trouve  au- 
juilieu  du  clavier  ou  ù-pcu-pics.  Ou  accorde 
ensuite  le  sol ,  quinte  aignc  de  cct7//f;  puis 
le  re,  quinte  nigue  de  ce  sol  ;  après  quoi  l'on 
redescend  à  l'octave  de  ce  re )\  côte  du  pre- 
mier lit.  On  remonte  à  la  quinte  la  ^  puis 
encore  à  la  qninte  mi.  On  redescend  à  l'octave 
de  ce  mi )  et  l'on  continue  de  même  ,  mon- 
tant de  qumte  en  quinte,  et  redescendant 
à  l'octave  lorsqu'on  avance  trop  à  l'aij^u. 
<^)uand  on  est  parvenu  au  sol  dièse  ,  ou 
s'arrête. 

Alors  ou  reprend  le  premier  ut ,  et  l'on 
accorde  son  octave  aiguë  -,  puis  la  qulnlc 
grave  de  cette  octave yiz  ;  l'octave  aiguë  do 
et  fa;  ensuite  \q  si  bcmol  ,  quinte  de  celte 
octave  ;  enfin  le  mi  hcmol  ,  quinte  grave  de 
ce  si  b.;uK)l  :  l'octavc  aiguii  duquel  /«/ bémol 
doit  faire  quinte  juste  ou  b-pcu-prcs  avec  la 
la  beuiol  ou  Atj/dicse  précédemment  accorde. 

V   ô 
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Quand  cela  arrive  ,  la  partition  est  Juste  • 
autremcut  H  le  est  fausse  ,  et  cela  vicut  de 
n  avoir  pa<  bien  suivi  les  rèj^ics  expliquée,  au 
mot  lempt rament.  (  \osc.l  pI.Y.  fig.  8)  la 
succession  <J 'accords  qui  forme  \^  partition. 
La  partition  hi;  n  fuite,  l'accord  du  reste 
est  très-'iacile,  pui.squ'il  n'est  plus  question 
que  d'unissons  et  d'octaves  pour  aciievcr 
d'aecordcr  tout  le  clavier. 

PASSAC AILLE  ,  .-.  /  Espèce  de  cl,a- 
coiine  ,  doiit  le  cijant  est  plus  tendre  et  le 
uiouvemenl  pins  lent  que  dans  les  cliaconnes 
ordinaires.  (  Voyez  chaconne  ).  Los  passai 
cailla;  iVy^nnidc  et  d'/.^.y/sontcelèbres  dans 
l'opéra  franeai*;. 

PASSAGE  s.  m.  Oi  ncnicnt  dont  on  charge 
un  trait  de  chant,  pour  l'ordinaire  a^scE 
court  ;  lequel  est  couipovc  de  plusieurs  notes 
ou  diminiilions  qui  se  cjiantent  ou  se  jouent 
très-le^èienicnt.  C'est  ce  que  les  Jialieiis  ap- 
pellent au.ssi  passo.  Biais  tout  ehauleur  en 
Italie  est  ohiiyc'de  savoir  composer  des/'r/.ç.v/ 
au-Iieu  que  la  p!ii])art  des  cha^teur.^  Iraneais 
ne  .s'écartent  jau;ais  de  la  noie  et  ne  font  de 
passiT^cs  que  ceux  qui  .^ont  écrits. 

PASSE-PIED  ,    s.  VI.  Air  d'une  dan.-îe  de 
uirme  nom  ,  Tort  couunuae,  dont  la  mesure 
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est  triple  ,  se  marque  |,  et  se  bat  à  un  temps. 
Le  mouvcuient  en  est  plus  vif  que  celui  du 
menuet  ,  le  caractère  de  l'air  à-peu-prcs  sem- 
blable ;  excepté  que  le  passe-pied  admet  la 
syncope  ,  et  que  le  menuet  ne  l'admet  pas. 
Les  mesures  de  cliaque  reprise  y  doivent  en- 
trer de  méiue  en  nombre  pairement  pair. 
Mais  l'air  du  passe-pied  au-lieu  de  commen- 
cer iux  \c  frappé  Ac  la  mesure,  doit  dans 
chaque  reprise  commencer  sur  la  croche  qui 
le  procède. 

P.ÀSTOIIALE  ,  s.  f.  Opéra  champêtre 
dont  les  personnages  «ont  des  bergers  ,  et 
dont  la  musique  doitêtre  assortie  à  la  simpli- 
cité de  goût  et  de  mreurs  qu'on  leur  suppose. 

JJnc pastorale  est  aussi  une  pièce  de  musi- 
que faite  sur  des  paroles  relatives  à  l'état  pas- 
toral, ou  un  c\\a\ii(^n\  imite  celui  des  bergers, 
qui  en  a  la  douceur  ,  la  tendresse  et  le  naturel  ; 
l'air  d'une  danse  composée  dans  le  même 
caractère  s'appelle  aussi  pastorale, 

PASTORELLE,  s.f.  Air  italien  dans  le 
genre  pastora'.  Les  airs  français  appelés  pas- 
torales, sont  ordinairement  à  dcu\  temps  , 
et  dans  le  caractère  de  musette.  Les  paslo- 
rç/les  italiennes  out  plus  d'accent,   plus  de 
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grâce  ,  autant  de  douceur  et  moins  de  fadeur. 
Leur  mesure  est  toujours  le  six-huit. 

PATIîF.TK^UE,  adj.  Genre  de  musique 
dramatique  et  tlieùlral  ,  qui  tend  à  peindre 
et  à  e'tuouvoir  les  grandes  passions,  et  i)lus 
particulitrcuicnt  la  douleur  et  la  tristesse. 
Toute  l'expression  delà  uiusique  française, 
dans  le  geinc  ^'^///^'//.///e  ,  consiste  dans  hs 
sons  traînes  j  renforcés,  glapissaus,  cl  dans 
une  telle  lenteur  de  mouvement  ,  que  tont 
sentiment  de  la  mesure  y  soit  ciTacé.  De-là 
▼ient  que  les  franrnis  croient  que  tout  ce  qui 
est  lent  est  pailict'ujiic  ^  et  que  tout  ce  qui 
c^\.  pathctiipie  doit  être  lent.  Ils  ont  m^nic 
des  airs  qui  deviennent  gais  et  badins  ,  ou 
tendres  ct/'(7///f7/<///«'.v  ,  selon  qu'on  les  chante 
Vite  ou  lentement.  Tel  e^t  ini  air  si  connu 
dans  tout  Paris  ,  auquel  on  donne  le  premier 
caractère  sur  ces  paroles  :  JI  y  a  /renie  (inx 
i/ite  mon  cotillon  traîne  ,  etc.  et  le  second 
sur  celle-ci  :  Oiioi  .'  ions  partez  sans  ijne 
rien  rons  arrt'W,  etc.  C'est  l'avanlngc  delà 
mélodie  française  ;  elle  sert  à  tout  ce  qu'où 
•veut.   J'iet  a  ris  ,  et  mm  rolet ,   arhor. 

Mais  la  musique  italienne  n'a  pas  le  nu'inc 
avantage  :  chaque  chant  ^   chaque  mciodic  a 
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son  caractère  tellement  propre,  qu'il  est  im- 
possible de  l'en  deponiUcr.  Son  pathétique 
d'accent  et  de  mélodie  se  fait  sentir  en  toute 
sorte  de  mesure,  et  même  dans  les  mouvc- 
meus  les  plus  vifs.  Les  airs  français  changent 
de  caractère  selon  qu'on  presse  ou  qu'on  ra- 
lentit le  mouvement  :  chaque  air  italien  a 
son  mouvement  tellement  détermine'  ,  qu'on 
ne  peut  l'altérer  sans  ane'antir  la  mélodie.  L'air 
ainsi  défiguré  ne  change  pas  son  caractère  ,  il 
le  perd;  ce  n'est  plus  du  chant,  ce  n'est  rien. 
Si  le  caractère  û\\  pathétiqve'a\%\.}^^%  dans 
le  mouvement,  on  ne  peut  pas  dire  non  plus 
qu'il  soit  dans  le  genre ,  ni  dans  le  mode  ,  ni 
dans  l'harmonie;  puisqu'il  y  a  des  morceaux 
également  pathétiques  Aam  les  trois  genres, 
dans  les  deux  modes  et  dans  toutes  les  har- 
monies imaginables.  Le  vrai  pathétique  est 
dans  l'accent  passionné  ,  qui  ne  se  détermine 
point  par  les  règles;  mais  que  le  génie  trouve 
et  que  le  cœur  sent ,  sans  que  l'art  puisse  en 
aucune  manière  en  donner  la  loi. 

PATTE  A  RÉGLER,^./ On  appelle  ainsi 
•un  petit  instrument  de  cuivre  ,  composé  de 
cinq  petites  rainures  également  espacées  ,  at- 
tachées à  un  manche  conmmti ,  i)ar  lesquelles 
QU  trace  à-la-fois  sur  le  papier  ,    et  le  long 
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d'une  rèplc  ,   cinq   lip_ncs  parnllclcs  qui    for- 
luviil  une  portée.  (  \  oyez  portle). 

P\VANE,  s.  /.  -iir  d'uiie  danse  ancienne 
de  iiiêiiie  nom,  laquelle  depuis  lorij^-lemps 
n'est  ])liis  eu  nsaf^?.  Ce  nom  do  pni-nr:c  lui 
fut'loniic  paiceqnelcsljj;i:iansres:aient,eiisc 
regardant,  une  espèce  de  roue  à  la  manière 
des  paons.  L'homme  se  servait  ,  pour  celte 
roue  ,  de  sa  cape  et  de  son  épee  qu'd  gardait 
dansccttedansc  jCtc'estparallusionà  la  vanité 
de  cette  attitude  qu'on  a  fait  le  verbe  récipro- 
que se  pni'nncr. 

PAUSI::,  s.  f.  fntervalle  de  temps,  qui 
dans  l'execulton  doit  se  passer  en  silence  par 
la  partie  où  la  pause  est  marquée.    (  Vo\ez 

1    TACET  ,  SILENCE   ). 

Le  nom  àc  pause  peut  s'appliquer  à  des 
silences  de  difléreutes  durées;  mais  commu- 
iiémeut  il  s'entend  d'uiu-  mesure  pleine.  Celle 
pause  se  marque  par  u\\  demi-l)àU)n  qui ,  par- 
tant d'une  des  ligues  intérieures  de  la  portée, 
descend  jusqu'à  la  moitié  de  l'espace  compris 
entre  cette  !i^;ie  et  la  li^nequi  est  imuu-dia- 
tcmcnt  au-dessous.  (^)uand  ou  a  |)lusieurs 
/^.^///.sv.v  ?<  marquer  ,  alors  on  doit  se  servir  des 
figures  dont  j'ai  parle  au  mot  bâton  ,  et  qu'on 
trouve  marqucfcs  ,  p/.  D. //i'.  9. 
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A  l'égard  de  la  demi-pause ,  qui  vaut  une 
blanche  ou  la  moitié  d'une  mesure  à  quatre 
temps,  elle  se  marque  comme  la  pause  en- 
tière, avec  cette  diiïJrence  que  \^ pause  tient 
à  une  ligne  par  le  haut,  ti(\Vift\a  demi-pause 
y  tient  par  le  bas.  Voyez  dans  la  même Jr'ë-  9  > 
la  distinction  de  l'une  et  de  l'autre. 

Il  faut  remarquer  que  la  ;^'^7/.v<r  vaut  tou- 
jours une  mesure  juste,  dans  quelque  espèce 
de  mesure  qu'on  soit;  au-lieu  que  la  de?ni- 
pause  a  une  valeur  6xe  et  invariable  :  de  sorte 
que,  da'is  toute  mesure  qui  vaut  plus  ou 
moins  d'une  ronde  ou  de  deux  blanches  ,  oa 
ne  doit  point  se  servir  de  la  demi-pause  pour 
marquer  une  demi-mesure,  mais  des  autres 
silences  qui  en  exprimer)!  la  juste  valeur. 

(^uant  à  cette  autre  espèce  de  pauses  con- 
nues dans  nos  anciennes  musiques  sous  le 
nom  ÛQ  pauses  initiales,  parce  qu'elles  se 
plaçaient  après  la  clef  ,  et  qui  servaient ,  non 
à  exprimer  des  silences  ,  mais  a  déterminer 
le  mode  ,  ce  nom^c pause  ne  leur  fut  donne' 
qu'abusivement  :  c'est  pourquoi  je  renvoie 
sur  cet  article  aux  mots  hâlon  et  mode. 

PAUSEK  ,  V.  n.  Appuyer  sur  une  syllabe 
en  chautaut.  Oa  ne  doit  ^'rtUic/- que  sur    les 
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syllabes  longues,  cl  i'on  ucf^ai/sc  Jamais  jnr 
les  e   muets. 

PEAN  ,  s.  m.  Cliant  de  victoire  parmi  les 
Grecs,  eu  l'houueur  des  dieux  ,  et  sur-tout 
d'yJpollOTl. 

PEISTACORDE  ,  s.  m.  C'était,  c!iez  le» 
Grecs  ,  tantôt  un  iustrument  à  cinq  cordes, 
et  tantôt  un  ordre  ou  systcuic  forme'  de  cinq 
sons  :  c'est  en  ce  dernier  sens  que  la  quinte 
ou  d  in  peu  te  s'a  p  pelait  quel  quefois/'f;//i7rorj'<'. 

PENTATOXON,  s.  /«.C'était,  dans  la 
musique  ancienue  ,  le  nom  d'uu  intervalle 
que  nous  appelons  aujourd'hui  sixte-super- 
flue. (Voyez  6IXTF.  ).  Tl  est  compose  de  qualro 
tons  ,  d'uu  semi-ton  ma)enr  et  d'un  semi- 
ton  mineur;  d'oii  lui  vient  le  nom  de /'e«- 
tatonOTi  ,  qui  signifie  r///</  foris. 

PERFIDIE,  s./.  Terme  emprunte  de  la 
nmsique  italienne,  et  qui  sit^nilie  une  cer- 
taiue  adcctatiou  de  faire  toujours  la  même 
chose,  de  poursuivre  toujours  le  luèmc  des- 
sin ,  de  conserver  le  même  mouvement,  lo 
même  caractère  de  chant  ,  les  mêmes  ])as- 
sagcs  ,    les  mêmes  ligures  de  notes.   (Voyez 

DESSIN   ,    CUA>-T,  MOUVEMENT).  TcllcS  SOUt 

les    basses  -  contraintes  ,    comme    celles    des 
aucicnnes    chacouncs  ,   et    uuc    iurinilc    de 
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manières  d'accompagnement  contraint  ou 
perfidie  ,  perjidiato  ,  qui  de'pcndent  du 
caprice   des  compositeurs. 

Ce  terme  n'est  point  usité'  en  France  ,  et  je 
ne  sais  s'il  a  jamais  été  écrit  en  ce  sens  ailleurs 
que  dans  le  dictionnaire  de  Brassard. 

PÉRIÉLÈSE,  s.  f.  Terme  de  plain-cliant. 
C'est  l'interposition  d'une  ou  de  plusieurs 
notes  dans  l'intonation  de  certaines  pièces 
de  chant , pour  en  assurer  la  finale,  et  avertir 
le  chœur  que  c'est  à  lui  de  reprendre  et  pour- 
suivre ce  qui  suit. 

l^a  périélèse  s'appelle  autrement  cadence 
ou  petite  neume ,  et  se  fait  de  trois  manières  ; 
savoir,  1°.  par  circonvolution  :  2°.  par  in- 
tercidence  ou  diaptose  :  S*',  ou  par  simple 
duplication.  (Voyez  ces  mots). 

PÉRIPHÉRÈS,  s.f.  Terme  de  la  musique 
grecque,  qui  signifie  une  suite  de  notes  tant 
ascendantes  que  descendantes,  et  qui  revien- 
nent, pour  ainsi  dire,  sur  elles-mêmes.  La 
périphérès  était  formée  de  Vanacamptos  et 
de    Veuthia. 

PETTÉIA  ,  s.f.  Mot  grec  qui  n'a  point 
de  correspondant  dans  notre  langue,  et  quT 
Mt  le   nom  de  la  dernière  des   trois  partie» 
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dans    lesquelles    ou    ïuijdivise    la    inélopc'c. 
(Voyez  MLLOpic). 

l-;i  pettt'ia  est,  sclou  Aristide  Qniniilicn , 
l'art  de  d..sceruer  les  sons  dont  on  doit  laiie 
ou  ne  pas  fauc  usaf^c  ,  ceux  qui  doivent  être 
])lus  on  moiiis  fiequens,  ceux  |)ar  où  Ton 
doit  coniuicncer  et  ceu\  par  où  l'on  doit 
finir. 

C'est  la  yclLi'ia  qui  constitue  les  modes  de 
Ja  nuisiqiie  ;  elle  detertnine  le  coiupositcur 
dans  le  choix  du  p;enre  de  mélodie  relatif  au 
uionvenitnt  qu'il  veut  peindre  ou  exciter  dans 
l'anie  ,  scion  les  p(  rsonnt  s  et  selon  les  occa- 
^ions.  lî'.n  un  mol  la  /'ciu'ia  ,  partie  de  l'Iur- 
inosniénon  nui  regarde  la  uieiodie,  est  à  cet 
c'gard  ce  que  les  mœurs  sont  en  poésie. 

On  ne  voit  pas  ce  qui  a  porte  les  anciens 
à  lui  doTinerce  nom,  à  moins  cpj'ils  ne  l'aient 
pris  y\v  rrimiu  leur  )tu  (l'cclic.s  ;  la  pcltcia 
tlans  la  niiiMque  étant  une  rè^le  pour  coin- 
hiner  et  arranger  les  sons,  connue  le  jeu 
d'échecs  en  est  une  autre  pour  arranger  les 
pièces  appelées  -xirrùi  ^  caliiili. 

PiJll,! Uli,  s.  f.  C'était  chez  les  Grecs 
iinesorted'liynineon  dechanso  i  en  l'honneur 
d'.n/poUon.    (  V  oyez  cuA>so>  ). 
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PHONIQUE,  A-./  Art  de  traiter  et  com- 
biner les  sous  sur  lesprincipesderacoustiquc. 
(Vovez  acoustique). 

PMïlASli,  ,9.  f.  Suite  de  cliant  ou  d'har- 
monie qui  forme  sans  interruption  un  sens 
plus  ou  moins  achevé,  et  qui  se  termine  sur 
un  renos  par  une  cadence  plus  ou  moins 
par'aite. 

Il  V  a  deux  espèces  de  phrases  musicales. 
En  mélodie,  \^  phrase  e.-t  constituée  par  le 
cliant,  cVst-à-dire,  par  une  suite  <le  sons 
tellement  disposés,  soit  par  rapport  au  ton, 
soit  par  rapport  au  mouvement,  qu'ils  fassent 
un  tout  bien  lié,  lequel  aille  se  résoudre  sur 
une  corde  essentielle  du  mode  où  l'on  est. 

Dans  l'harmonie  la  phrase  est  une  suite 
ré'^ulièrc  d'accords  tous  liés  entre  eux  par 
des  dissonances  exprimées  ou  ^ous-entendnes; 
laquelle  se  résout  sur  une  c:idcnce  absolue, 
tt  selon  res[>èce  de  cette  cadence  :  selon  que 
le  sens  en  est  plus  ou  moins  achevé,  le  repos 
est  au?:si  plus  ou  moins  parfait. 

C'est  dans  l'invention  des  phrases  musi- 
cales ,  dans  leurs  proportions  ,  dans  leur 
entrelacement,  que  consistent  les  véritables 
beautés  de  la  musique.  Un  compositeur  qui 
poucluc  et  phrase  bien  est  un  hommcd'csprit  : 
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un  cliaiitcnr  qui  scut  ,  marque  Ijicn  ses 
phrases  et  leur  accent  ,  est  un  lioimnc  de 
goût  :  mais  celui  qui  ne  sait  voir  et  rendre 
que  les  notes,  les  tons,  les  temps,  les  in- 
tervalles ,  sans  entrer  dans  le  sens  des p/irascs 
quelque  sûr  ,  quelque  exact  d'ailleurs  qu'il 
puisse  être,  n'est  qu'un  croque-sol. 

PHRYGIIlN,  ad;'.  Le  mode  p/irvi^i'c-n  est 
un  des  quatre  principaux  et  plus  anciens 
modes  de  la  musique  des  Grecs.  Le  caraclcro 
en  e'tait  ardent,  fier,  impétueux,  vc'hc'input, 
terrible.  Aussi  ctait-ce,  selon  y4t!ténéc^  sur 
le  ton  ou  mode  plirygicu  que  l'on  sonnait  les 
trouipeltcs  et  autres  instrumens  militaires. 

Ce  mode  invente,  dit-on,  par  Marsyas 
Phrygien ,  occupe  le  milieu  entre  le  lydien 
et  le  dorit'u  ;  et  sa  finale  est  ù  un  ton  de 
distance  de  celles  de  l'un  et  de  l'autre. 

riL(^E  ,  s.  f.  Ouvrage  de  nmsique  d'une 
certaine  étendue,  quelquefois  d'un  seul  mor- 
ceau ,  et  quelquefois  de  plusieurs,  formant 
un  enscmiilc  et  un  tout  fait  pour  être  exécuté 
de  suite.  Ainsi  une  ouverture  est  \\\\^  pièce 
quoique  composée  de  trois  morceaux,  et  un 
opéra  même  est  une  pièce  ,  quoique  divisé 
par  actes.  Mais  outre  cette  acception  géné- 
liquCj  le  mot  pièce  en  a  une  plus  particulière 
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dans  la  musique  instruuiciitale  ,  et  seulement 
i)Our  certains  instriimcus,  tels  que  la  viole 
et  le  clavecin.  Par  e\einj)!e,  on  ne  dit  point 
une  picce  de  violon  ;  l'on  dit  mie  sonate  : 
et  l'on  ne  dit  guère  une  sonate  de  clavecin, 
l'on  dit  une  pièce. 

PIED  ,  s.jn.  Mesure  de  temps  ou  de  quan- 
tité', distribuée  en  deux  ou  plusieurs  valeurs 
égales  ou  inégales.  Il  y  avait  dans  l'ancienne 
musique  cette  différence  des  temps  aaxpieds ^ 
que  les  temps  étaient  comme  les  points  ou 
élémeus  indivisibles  ,  et  les  pieds  les  premiers 
composés  de  ces  élémcns.  L,cs  pieds  ,  à  leur 
tour  ,  étaient  les  élémens  du  mètre  ou  du 
rbythme. 

Il  y  avait  dea  pieds  simples  qui  pouvaient 
seulement  se  diviser  en  temps ,  et  de  composés 
qui  pouvaient  se  diviser  en  d'autres  pieds , 
comme  le  clioriambe,  qui  pouvait  se  résoudre 
en  un  troeliée  et  un  iambc  :  l'ionique  en  un 
pyrrique  et  un  spondée,  etc. 

Il  y  avait  des  pieds  rbytbmiqucs  dont 
les  quantités  relatives  et  déterminées  étaient 
propres  à  établir  des  rap|)orts  agréables, 
comme  égales,  doubles,  scsquialtères  ,  scs- 
qniticrccs,  etc.  et  de  non  rhytbmiqucs  ,  entre 
lesquels  les    rapports  élaicut  yagucs ,  iacer- 
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taius  ,  peu  sensibles  ;  tels  ,  par  exemple  ,  qu'on 
eu  poiinait  former  de  mots  fraiieais,  qui, 
P'iur  quelques  syllabes  brcvîs  ou  longues  , 
eu  ont  une  inlinite  d'autres  sans  valeur  dé- 
terminée, ou  qui,  brcvesou  lon2;ues  seulement 
dans  les  règles  des  grammairieiiR  ,  ne  sont 
senties  comme  telles  ,  ni  par  l'oreille  des 
poéies  ni  dans  la  pratique  du  peuple. 

FINCf',  x.  m.  Sorte  d'aj^rc-'uicnt  propre  à 
ceriains  instrumcns,  et  sur-tout  au  eiavccin  : 
il  se  tait,  en- battant  al  ternativcincnt  le  sou 
de  la  note  écrite  avec  le  son  de  la  note  inté- 
rieure ,  et  observant  de  commencer  et  finir 
par  la  note  qui  porte  le  pince.  Il  y  a  cette 
diQcrence  (lu /'///rt' au  tremblement  ou  trill, 
que  celui-ci  se  bat  avec  la  T;otc  supérieure, 
et  le  yincc  avec  la  note  intérieure.  Ainsi  le 
irill  sur  ///  se  bat  sur  I  ///  cl  sm-  le  /<■ ,  et  le 
pincé  %\\x  le  même  7//,  se  bal  sur  Viii  et  sur 
le  si.  \.,ç  pincé  est  marqué,  dans  les  pièces 
de  Conperin  ,  avec  une  petite  croix  fort 
sembable  à  celle  avec  laquelle  on  marque 
le  tnll  d.nis  la  musicpu"  ordinaire.  Voyez  les 
«jcTijcs  de  l'un  et  de  Caulrc  à  la  tète  des  pièces 
de   cet   auteur. 

PINCER,  ;•.  a.  C'est  employer  les  doigts 
au-licu  de  l'archet  pour  faire  sonner  les  cordes 

d'au 
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d'un  instrnmeut.  Il  y  a  des  instnmiens  à 
cordes  qui  n'ont  point  d'archet,  et  dont  ou 
lie  ]oac  ([ncn  les  pin roi.'t  y'  tels  sont  le  sistre, 
lelnth,  laj^uitarre:  mais  on  pince  aussi  quel- 
quefois ceux  où  l'on  se  sert  ordinairement  de 
l'arcliet,  comme  le  violon  ,  et  le  violoncelle; 
et  cette  manière  de  jouer  ,  presque  inconnue 
dans  la  musique  française  ,  se  marque  dans 
rilalicnne  par  le  moi  pizzicnto. 

PiC^)UK,  adj.  pris  advcrliialemeiit.  ATa- 
nicrc  de  jouer  eu  pointant  les  notes  et  mar- 
quant fortement  le  pointé. 

Notes  piipicL's  sont  des  suites  de  notes 
montant  ou  descendant  diatoniqneraent,  ou 
rebattues  sur  le  mcnic  degré,  sur  chacune 
desquelles  on  met  un])oint,  quelquefois  un 
peu  al()n<i,é  ,  pour  indiquer  qu'elles  doivent 
tire  marquées  égaies  jiar  des  coups  de  langue 
ou  d'archet  secs  et  détachés,  sans  retirer  ou 
repousser  l'archet  ,  mais  en  le  fesant  passer 
en  frappant  et  sautant  sur  la  corde  autant  de 
fois  qu'il  y  a  de  notes,  dans  le  même  sens 
qu'on  a  commence. 

PIZZICATO.  Ce  mol  écrit  d.ins  les  mu- 
siques italiennes  avertit  qu'il  faut  pincer. 
(  Voyez  PiNCKR  ). 

PLAÇAI.,   ndj.    Ton   ou   mode    plagal. 

JJict.  de  Musique.   Tome  11.  X 
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Oiiand  l'octave  se  trouve  divisée  aiithnicti- 
qufinciit,  suivant  le  langage  oïdiuairc  ;  c'est- 
à-dire,  quand  la  quarte  est  augravcct  laquinte 
à  l'aigu,  on  dit  que  le  ton  ei.i  plo^'a/ ,  pour 
le  distinguer  de  l'authentique  où  la  quinte 
est  au  grave  et  la  quarte  à  l'aigu. 

Supposons  l'octave  ^  a  divisée  en  deux 
parties  par  la  doininaïUc  7i.  Si  \ous  modu- 
lez entre  les  deux  /a,  dans  l'espace  d'une 
octave,  et  que  vous  fassiez  votre  iinale  sur 
l'un  de  ces  /(?  ,  votre  mode  est  authentique  ; 
îiinis  si  ,  luodulant  de  même  entre  ces  deux 
la  ,  vous  faites  votre  Finale  sur  la  douiinante 
mi ,  qui  est  iutcrmediairr  ,  ou  que  modulant 
de  la  dominante  à  son  octave  ,  vous  fassiez 
la  Ijnale  sur  la  toni(iue  intcruicdiaire  ,  dans 
ces  deux  cas  le  mode  est  yloi^ah 

Voilà  toute  la  dillV-rence  par  laquelle  on 
voit  que  tous  lestons  .sont  réellement  authen- 
tiques ,  et  que  la  distinction  n'est  que  dans 
le<.liapason  du  chant  et  dans  le  choix  de  la 
note  sur  laquelle  on  s'arrête,  qui  est  toujours 
la  tonique  dans  l'authentique,  et  Ic'plussou- 
Vcnt  la  domiiunile  dans  le  plu^i^al. 

L'étendue  des  voix  et  la  division  des  parties 
a  fait  dis[)araîlrc  ces  distinctions  dans  la  um- 
sique  ;  et  ou  ne  les  connait  plus  que  dans  U 
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plain-cliant.  On  y  compte  quatre  tons  pla- 
gaux  ou  coUatciaus  ;  savoir  le  second  ,  le 
quatrième,  le  sixième  et  le  huitième  ,  tous 
ceux  dont  le  nombre  est  pair.  (Voyez  to>s 
DE  l'église  ). 

P  L  A  I  N-C  H  A  NT,  s.  vu  C'est  le  nom 
qu'on  donne  dans  l'Eglise  romaine  au  chant 
ecclc'siastique.  Ce  chant ,  tel  qvi'il  subsiste  en- 
core aujourd'hui,  est  un  reste  bien  dcSgurc', 
mais  bien  précieux  ,  de  l'ancienne  musique 
grecque,  laquelle,  après  avoir  passé  par  les 
maius  des  barbares,  n'a  pu  perdre  encore 
toutes  ses  premières  beautés.  Il  lui  en  reste 
assez  pour  être  de  beaucoup  préférable,  même 
dans  l'état  où  il  est  actuellement,  et  pour 
l'usage  auquel  il  est  destiné,  à  ces  musiques 
cfFëminéeset théâtrales,  ou maussadeset plates, 
qu'on  y  substitue  en  quelques  églises,  sans 
gravité,  sans  goût,  sans  convenance  ,  et  sans 
respect  pour  le  lieu  qu'on  ose  ainsi  profaner. 
Le  temps  où  les  chrétiens  commencèrent 
d'avoir  deséglises  et  d'y  chanter  des  pscaumes 
et  d'autres  hynuies,  lut  celui  où  la  musique 
avait  déia  perdu  presque  toute  son  ancienne 
énergie  par  un  progrès  dont  )'ai  expose  ail- 
leurs les  causes.  Les  chrétiens  s'étant  saisi» 
de    la  musique   dans    l'état  où    ils   la  trou - 

X    3 
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vcicnf  ,  ] ni  ôlci eut  encore  la  pins  grande  forcp 
qui  lui  était  restée;  savoir  celle  du  rhvlliuicet 
du  rnètre,  lorsque,  des  vers  auxquels  elle 
avait  toujours  clé  appliquée  ,  ils  la  transpor- 
tèrent à  la  prose  des  livres  sacrés  ,  ou  à  je  ne 
sais  quelle  barbare  poésie  ,  pire  pour  la  mu- 
sique que  la  prose  nicuie.  Alors  l'une  des 
deux  parties  constitutives  s'évanouit,  elle 
chant  se  trainaut  luiiforiuément  et  sans  au- 
cune espèce  de  mesure  ,  de  uotes  en  notes 
presque  égales,  perdit  avec  sa  marche  rliyth- 
inique  etcadenec-e  tonte  l'énerj^ie  qu'il  en  re- 
cevait. Il  n'y  eut  plus  que  quelques  liyuuies 
dans  lesquelles,  avec  la  prosodie  et  la  quan- 
tité des  pieds  conservés,  on  sentît  encore  un 
peu  la  cadence  des  vers  ;  mais  ce  ne  fut 
])lus  là  le  caractère  général  du  plaiu-cJiotit ^ 
déj^énéré  le  plus  souvent  en  une  psalmodie 
toujours  monotone  et  quelquefois  ridicule, 
sur  une  langue  telle  que  la  latine  ,  beaucoup 
moins  harmonieuse  et  accentuée  que  la  lan- 
gue grecque. 

Malgré  ces  pertes  si  grandes  ,  si  essentielles, 
le /'A////  -<■//, 7///,  conservé  <raill;'ur>  par  les 
l)rêtrcs  dans  son  caractère  primitif,  ainsi  que 
tout  ce  qui  est  extérieur  et  cérémonie  dans 
leur  église  ,  offre  encore  aux  connaisseurs  de 
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précieux  fiagraeiis  de  l'ancienne  mélodie  et 
de  ses  divers  modes,  autant  qu'elle  peut  se 
faire  sentir  sans  mesure  et  sans  ihytbmc  ,  et 
dans  le  seul  j^eiire  diatonique,  qu'on  peut 
dire  n'être  dans  sa  pureté  que  le  ^/^///-c/'^//?. 
Les  divers  modes  y  conservent  leurs  deux  dis- 
tinctions principales.;  l'une  par  la  difFc'rcnce 
des  fondamentales  ou  toniques  ,  et  l'autre 
par  ladiricrcnte  position  des  deux  semi-tons, 
selon  le  degré  du  système  diatonique  naturel 
où  se  trouve  la  fondamentale,  et  selon  que 
le  mode  authentique  eu  plagal  représente 
les  deux  tétracordes  conjoints  ou  disjoints. 
(  Voyez  SYSTÉJIE3  ,  tétracordes  ,  TOXS  DE 
1. 'église  ). 

Ces  modes,  tels  qu'ils  nous  ont  été  transmis 
dans  les  anciens  chants  ecclésiastiques  ,  y  con- 
servent un^  beauté  de  caractère  et  une  variété 
d'alTcctions  liieu  sensibles  aux  connaisseurs 
lion  prévenus,  et  qui  ont  conservé  quelque 
jugement  d'oreille  pour  les  syslénics  mélo- 
dieux établis  sur  des  {)rincipcs  cLIférciis  dis 
nôtres  :  mais  on  peut  dire  qu'il  n'y  a  rien 
de  plus  ritlicule  et  de  pius-plat  que  ces  pùzins- 
chnats  accommodés  à  la  moderne  ,  pretin- 
taillés  des  orncmcns  de  notre  musique  ,  et 
modulés  sur  les  cordes  de  nos  modes  :  comme 
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si  l'on  pouvait  jamais  marier  notre  système 
harmonique  avec  celui  des  modes  anciens  , 
qui  est  établi  sur  des  principes  tout  diffcrens. 
On  doit  savoir  gré  aux  cvêques  ,  prévôts  et 
chantres  qui  s'opposent  à  ce  barbare  mélange, 
et  désirer,  pour  le  progrès  et  la  perfectiou 
d'un  art  qui  n'est  pas,  à  beaucoup  près,  au 
point  où  l'on  croit  l'avoir  mis  ,  que  ces  pré- 
cieux restes  de  l'antiquité  soient  fidèlement 
transmis  à  ceux  qui  auront  assez  de  talent  et 
d'autorité  |)our  en  enrichir  le  système  moder- 
ne. Loin  qu'on  doive  porter  notre  musique 
dans  le /7A;///-r/;«/7/ ,  je  *uis  persuade  qu'on 
gagnerait  à  transporter  ic  plain-chant  dans 
iiotre  musique  ;  mais  il  faudrait  avoir  pour 
cela  beaucoup  de  goût ,  encore  plus  de  savoir, 
et  sur-lotit  être  exempt  de  préjugés. 

Le /'A?/rt-r//£;n/ ne  se  note  que  sur  quatre 
lignes,  et  l'on  n'y  emploie  que  deux  clefs  , 
saviiir  lu  «;Ur  à'iit  et  la  clef  de  /^7  ;  qu'une 
seule  tuinsoositiou  ,  savoir  un  bémol;  et  que 
dn.x  H;;urcs  de  notes  ,  savoir  la  longue  ou 
qniirrre  ,  -i  laquelle  on  njonf"  quelquefois  une 
qiiiuc,  et  la  l;rèvc  qui  est  en  losange. 

yimhroise ,  archevêque  de  Milan,  fut,  à 
ce  qu'on  prétend  ,  linventeur  du  plain  - 
chant  j  c'est-à-dire,  qu'il   doaua   le  premier 
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une  forme  et  des  règles  avi  cliant  ecclésiasti- 
que pour  l'approprier  mieux  à  son  objet  ,  et 
le  garantir  de  la  barbarie  et  du  dëpcrissement 
où  tombait  de  son  temps  la  musique.  Gré- 
goire, pape  ,  le  perfectionna  et  lui  donna  la 
forme  qu'il  conserve  encore  aujourd'hui  à 
Home  et  dans  les  autres  Eglises  où  se  prati- 
que le  cbant  romain.  L'Eglise  gallicane  n'ad- 
mit qu'en  partie  avec  beaucoup  de  peine  et 
presque  par  force  le  chant  grégorien.  L'extrait 
suivant  d'un  ouvrage  du  temps  même,  im- 
prime à  Francfort  en  1694,  contient  le  dé- 
tail d'une  ancienne  querelle  sur  le  pJain  - 
chant ,  qui  s'est  renouvelée  de  nos  jours  sur 
la  musique,  mais  qui  n'a  pas  eu  la  même  issue. 
DiEtJ  fasse    paix  au  grand  Charleniagne ! 

«  Le  très-pieux  roi  6Vm/7f^  étant  retourné 
«c  célébrer  la  pàque  à  Rome  avec  le  seigneur 
«  apostolique  ,  il  s'émut  durant  les  fêtes  une 
«  querelle  entre  les  chantres  romains  et  les 
te  cliantres  français.  Les  Français  prétendaient 
«  chanter  mieux  et  plus  agréablement  que  les 
«  Romains.  Les  Romains  se  disant  les  plus 
«  savans  dans  le  chant  ecclésiastique,  qu'ils 
«  avaient  appris  du  pape  Saint  Gr('^0(rc  3 
«  accusaient  les  Français  de  corrou;pre  , 
*  écorcher  ctdébgurcr  le  vrai  chant.  La  dis- 
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«  piitc  ayant  cto  portée  devant  le  scijj;ncu¥ 
«<  roi  ,  les  Français  qui  se  tenaient  forts  de 
«  son  appui  ^  insultaient  aux  chantres  ro- 
«  mains.  Les  Romains  liers  de  leur  grand 
«  savoir,  et  comparant  la  doctrine  de  sniiil 
«  Grégoire  à  la  rusticité  des  autres  ,  les  trai- 
«  talent  d'ignorans  ,  de  rustres,  de  sots  et 
«  de  grosses  bêtes.  Comme  cette  altercation 
«  ne  linissait  point,  le  très-pieux  roi  ("/taries 
«  dit  à  ses  cliaiitres  :  dêclarcz-nous  quellcest 
«  l'eau  la  plus  pure  et  la  meilleure,  celle 
«  qu'on  prend  à  la  source  vive  d'une  fontaine^ 
«  ou  celle  des  rigoles  qui  ncw  découlent  que 
«  de  bien  loin?  ils  dirent  tous  que  l'eau  de 
«  la  source  était  la  plus  pure  ,  et  celle  des 
«  rigoles  ,  d'autant  plus  altérée  et  sale  qu'elle 
«  venait  de  bien  loin,  llcuiontoz  donc,  rc- 
«  prit  le  seigneur  roi  C/iarlcs  j  à  la  lontainc 
«  de  saint (in'^^o ire  dont  vous  avez,  cvidem- 
«  ment  corrouipu  le  chant.  Ensuite  le  sei- 
«  gncur  roi  demanda  au  pape  Adrien  des 
«  chantres  pour  corriger  le  chant  français  , 
«  et  le  pape  lui  ilonn^i  'J'iu'bJore  ci  Benoit^ 
«  deux  chantres  Ircs-savans  et  instruits  par 
«  par  saint  Grc^oire  même  :  il  lui  donna 
«  aussi  des  anlijilioniers  de  saint  Grégoire  , 
«   qu'il    avait    uutes    lui-même  en    notes  ro- 
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«  maincs.  De  ces  deux  chantres  ,  le  seigneur 

«  roi  Charles 3  de  retour  en  France  ,  en  cn- 

«   voya  un  à  Metz  et  l'autre  à  Soiisons  ,  or- 

«   donnant  à  tous  les  maîtres  de    chant   des 

«   villes  de  France  de  leur  donner  à  corriger 

«   les  antiphouiers,    et  d'apprendre  d'eu\  à 

«  chanter.  Ainsi  furent  corrigés  les  ai^ipho- 

«  mers  français  que  chacun  avait  altères  par 

«   des  additions  et  retranchemens  à  sa  mode, 

«<   et  tous  les  chantres  de  France  apprirent  le 

«  chant  romain  ,  qu'ils  appellent  maintenant 

«   chant  français  ;  mais  quant  aux  sons  trem- 

«   blans  ,    flatte's,   battus,    coupes   dans    le 

«   chant,  les  Français  ne   purent  jamais  bien 

«   les  rendre,  fesant  plutôt  des  chcvrottemens 

«   que  des   roulemens  ,  à  cause  de  la  rudesse 

«  naturelle  et   barbare    de  leur    gosier.   Du 

«  reste,  la  principale  école  de  chant  demeura 

«    toujours  à  Metz;  etautant  léchant  romain 

.<   surpasse   celui   de    Metz,  autant  le  chant 

«  de  Metz  surpasse    celui  des   autres  c'coles 

«  françaises.  Les  chantres  romains  apprirent 

«  de  même  aux  chantres  français  à  s'accom- 

«   pagner  des  instrumens  ;  et   le  seigneur  roi 

«   Charles  ayant  de  rechef  amené  avec  soi 

«  eu  France  des  maîtres  de  grammaire  et  de 

«  calcul,    ordonna  qu'on  établît  par  -  tout 


374  P     L     A 

«  l'étude  des  lettres;  car  ,  avant  ledit  sci- 
«  Joueur  roi  ,  l'on  n'avait  en  France  aiicnuo 
«   connaissance  des  arts  libéraux  ». 

Ce  passage  est  si  curieux  ,  que  les  lecteurs 
me  sauront  gre  sans  doute  d'en  transcrire 
ici   l'original. 

Jlt  J-eiersus  est  7-c.v  piissinius  Curo/us  , 
et  ceh-In-avit  IlG/iur  yascha  cuni  doiiino 
apostcUco.  Ecce  orta  e^t  contentio  per  Jics 
fc.stos  pasclur  iiifer  cantores  romaiioruiii 
et  gallorum.  Dicebaut  se  Galli  melihs  eau- 
tare  et  pulchrius  qiiàm  Romani.  Diccbant 
se  Romani  doctissime  cantilenas  ecclesias- 
ticas  proferre  ,  sicnt  docti  f itérant  à  snncto 
iirc^orio  papa  ,  Galles  corruptè  cantarc  , 
et  canlilcnani  sanam  destnicndo  dilacerare. 
(^vœ  conteniio  ant?  domnnm  rcgcm  Caroliim 
pervenit.  Galli  verù  ^  propter  securita/etti 
domni  régis  Caroli ,  valdc  exprohrahant 
cantoribus  roînanis  /  Romani  rerù  ,  doc- 
trinct'  propter  aiictoritatem  magvœ  ,  cos 
stii/tos  ,  rusticos  et  indoctos  ,  relut  brnta 
animalia  ,  af/irmabont ,  et  doctriuani  soncti 
Gregorii  prajcrcbant  ruxticilati  cornni  :  d 
cvm  altercatio  de  nentrd  parte  /in iret ,  ait 
donnius  piissimus  rex  Carohis  ad  suaf 
cantores  :  Dicite  palàm  quis  purior  est ^ 
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et  qiiis  jnelior ,  aut  fons  vivus  ^  aiit  rhuH 
ejiis  longe  decnrrentes  ?  Responderunt 
omiies  niiâ  voce  ,  fontein  ,  velut  caput  et 
origincm  ,  puriorem  esse  /  riiulos  autent 
cjus  quaiitù  longiùs  à  fonte  recesseriiit  , 
tantà  turbulentos  et  sordihiis  oc  iminun- 
ditiis  corruptos  y  et  ait  doiimus  rex  Caro~ 
lus  :  Rei^eitimini  tas  ad  fo^iteni  sancti 
Cregorii  j  ipiia  jnanifesfe  corrupistis  can^ 
tilenain  eccîesiasticam.  JJo.v  pctiit  domnus 
rex  Carulns  ah  Adriaiio  papa  canfores  qui 
Fi-auciam  corrigèrent  de  cantu.  A  tille  dédit 
ei  Theodorinn  et  Benedictum  ,  doctissimos 
cantores  qui  à  sancto  Gregorio  eriiditi 
fiiL-rant  ,  tribuitqne  antiphonarios  sancU 
Gregorii  jqiws  ipse  notauerainoiâ  romanâ  : 
domnus  rerù  rex  Carolus  rei'ertens  in  f'ran- 
ciani  jniyil  nnuni  can tarent  in  Qletis  cii>itnte 
al.'crnni  in  Snessonis  civitate  ,  pra'cipiens 
dt  omnibus  ciiitatibus  jh'ranciœ  jnmfis- 
tros  scitolic  antiphonarios  eis  ad  corri'en- 
duni  tradere ,  et  ab  eis  dise  ère  cantare. 
Correctisun  t  ergù  antiphonorii  Francorum  , 
quos  unusqnisquepro  suo  arbitrio  vitiaverat^ 
oduens  rel  minuens  ;  et  omnes  Francice 
cantores  didicernntnotam  romanani ,  quarn 
nunc  rocant  nçtai/i  franaiscam  :  excepta 


376  P     L     E 

qridd  ireimilasrel  vinuulas  ,  sii'è collisibile.J 
^■ei  secabilcs  roces  in  cavtu  non  poU-rant 
pcrf'ectc  exprimerc  Fronci  ,  notnmli  voce 
harharicâfravgentes  in gvtture  roccs  ,  qnàni 
potins  exprimentes.  iUnjus  antcm  niaslste- 
rinm  cantandi  in  Mais  rcmansit  ;  <jnan- 
thmqne  magisUrium  roniannni  supcrat  Mc- 
tense  in  arte  cnnlnndi  ,  tantb  superat 
jiletensis  cantikna  dvteras  schohis  Gallo- 
rnni.  Sinnlitcr  crndicrnnt  Bomani  caniorcs 
snpradiclos  cauiorcs  Francorum  in  arte 
organandi;  et  domnvs  rcx  Carolns  itcrhm 
à  Homâ  arlisgrammaticœ  et  compntatori.r 
magistros  secnni  adduxit  in  Frnnciam  , 
et  uhiquc  stndinm  littercrnm  expnndcre 
jnssit.  An  te  ipsum  enini  dcmniim  rcgcni. 
Carohnn  in  (lallin  nnlluni  sludium  Jnnat 
JU.cralium  aiiium.  Vide  Annal,  et  llist. 
jM-ancor.  ab  an.  708.  ad  an.  990.  Scrlplorrs 
co:t'lanfos.  imp.  Iraneufuili  i;.94-  ^^^''^  vit.l 
Caroli  inagni. 

PÏ.AINTR,  s.f.  (  Voyez  accent  ). 

l'LK.lN-CHANT.  (V'ovczPi.AiN-ciiANT). 

Vl.l'.lN-.n'.LT  ,  se  dit  du  icu  de  l'or2;nc, 
lorsqi.'on  a  n.is  tous  1rs  icjiiisties  ,  et  aussi 
h.isqu'on  icuiplit  toute  rhannonie  ;  il  sr 
(1,1  cucoïc  des  iiistïumcn!.  d'archet,  loi ïqn  <»' 
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en  tire  tout  le  son  qu'ils  peuvent  donner. 

PLIQUE  ^  s./.  Plica  ,  sorte  de  ligature 
dans  nos  anciennes  musiques.  La yp/z^Mce'tait 
un  signe  de  retardement  ou  de  lenteur 
(  signum  morositatis  ,  dit  Mûris  ).  Elle  se 
fesait  eu  passant  d'un  son  à  un  autre,  de- 
puis le  semi-ton  jusqu'à  la  quinte,  soit  ea 
montant  ,  soit  eu  descendant  ;  et  il  y  ea 
avait  de  quatre  sortes,  i.  La  p/ù;ue  longue 
ascendante  est  une  figure  quadrangulair», 
avec  un  seul  trait  ascendant  à  droite  ,  ou 
avec  deux  traits  dont  celui  de  la  droite  est 

le  plus  grand.  ||.  2.  La  p/iç7xe  longue  des- 
cendante a  deux  traits  desceadaiis  ,  dont  celui 
de  la  droite  est  le  plus  grand.  M.  3.  La  jL>/i^ue 

1 

brève  ascendante  a  le   trait  montant  de  la 

gauche  plus  long  que  celui  de  la  droite.  |B(. 
4.  Et  la  descendante  a  le  trait  descendant 
de  la  gauclie  plus  grand  que  celui  do  ïa 
droite.  M. 

r 

POINCT  ou  POINT,  s.  m.  Ce  mot  ,  eu 
Die  t.  de  jMusiijuç,  Tome  II.         V 
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musique  ,    signifie    plusieurs    choses    difTc- 

renlcs. 

Il  y  a  daus  les  vieilles  musiques  six  sortes 
de  points  ,  savoir  ;  point  de  pcrfectiou  , 
'^po/ni!  d'imperfection,  ;po/w/rd'accroisstnicnt, 
point  de  division  ,  point  de  trauslation  ,  et 
point  d'altération. 

I.  Le  point  de  perfection  appartient  à  la 
division  ternaire.  11  rend  parfaite  toute  note 
suivie  d'une  autre  note  moindre  de  la  moitié 
par  sa  figure  :  alors  ,  par  la  force  du  point 
intei-mcdiaire  ,  la  note  précédente  vaut  la 
triple  au-lieu   du  double    de   celle  qui  suit, 

II.  Le  point  d'imperfection  ,  placé  à  la 
gauche  de  la  longue  ,  diminue  sa  valeur  , 
quelquefois  d'une  ronde  ou  sénii-hréve  ,  quel- 
quefois de  deux.  Dans  le  premier  cas  ,  ou 
met  une  ronde  entre  la  longue  et  le  point; 
dans  le  second  ,  on  met  deux  rondes  à  la 
droite  de  la  longue. 

m.  ht  point  d'accroissement  appartient  ù 
la  division  binaire  ;  et  entre  deux  notes 
égales  ,  il  fait  valoir  celle  qui  précède  le 
double  de  celle  qui   suit. 

IV.  lucpoint  de  division  se  met  avant  une 
sémi-brève  suivie  d'une  brève  dans  le  temps 
parlait.  Il  ôte  un  temps  à  cette  brève  ,  et  tait 
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qu'elle  ne  vaut  plus  que  deux  rondes  au-lieu 
de  trois. 

V.  Si  une  ronde  entre  deux /co//;/^  se  trouve 
suivie  de  deux  ou  plusieurs  brèves  en  temps 
imparfait,  le  second  point  transfère  sa  sigui- 
£cation  à  la  dernière  de  ces  brèves  ,  la  rend 
parfaite  et  la  fait  valoir  trois  temps.  C'est 
\e  point  de  translation. 

VI.  Un  point  entre  deux  rondes  placées 
ellcs-rncuies  entre  deux  brèves  ou  qiiarrécs 
dans  le  temps  parfait  ,  ôte  un  temps  à  cha- 
cune de  CCS  deux  brèves  ;  de  sorte  que  chaque 
brève  ne  vaut  plus  que  denx  rondes  ,  au-liea 
de  trois.  C'est  le  point  d'altération. 

Ce  même  point ,  devant  une  ronde  suivie 
de  deux  autres  rondes  ,  entre  deux  brèves 
ou  quarrées  ,  double  la  valeur  de  la  der- 
nière de  ces    rondes. 

Comme  ces  anciennes  divisions  du  temps 
en  parfait  et  imparfait  ne  sont  plus  d'usage 
dans  la  umsiqne,  toutes  ces  signilications  du 
point, q\u  , à  dire  vrai ,  sontfort embrouillées, 
ae  sont  ai)olie8   depuis  long-temps. 

Aujourd'hui  \q  point,  pris  comme  valeur 
de  note  ,  vaut  toujours  la  moitié  de  celle 
qui  le  précède.  Ainsi  après  la  ronde  \c  point 
vaut  uac   blanche  ,  après  la    blanche    uuc 

y  i 
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uoire,  après  la  noire  une  croche,  etc.  Mais 
uette  manière  de  fixer  la  valeur  du  point 
n'est  sûrement  pas  la  meilleure  qu'on  eût 
pu  imaginer  ,  et  cause  souvent  bien  des  em- 
barras inutiles, 

POINT  -  D'ORGUE  ou  POIXT- DE- 
REPOS  ,  est  une  autre  espèce  de  point  dont 
j'ai  parle  au  mot  couroinie.  C'est  rclati\cnicnt 
à  cette  espèce  de  ypo/// /-qu'on  appelle  gcnèra- 
lement  points-d'orgue  ces  sortes  de  chants  , 
mesure's  ou  non  mesures ,  écrits  ou  non  écrits  , 
et  toutes  ces  successions  harmoniques  qu'où 
fait  passer  sur  une  note  de  basse  lonjours 
prolongée,  (  Voyez  cadk>za.  ) 

(^)uand  ce  même  point  surmonte  d'une  cou- 
ronne s'écrit  sut  la  dernière  note  d'un  air  ou 
d'un  morceau  de  musique  ,  il  s'appelle  alors 
point  Jiiial. 

Enhn  il  y  a  encore  une  autre  espèce  de 
points  ,  appelés  points  dtttic/ics  ,  lesquels  se 
placent  imm<'.diatcuient  au-dessus  ou  au-des- 
sous de  la  tête  des  notes  ;  on  eu  met  presque 
toujours  plusieurs  de  suite,  et  ccha  avertit  que 
les  notes  ainsi  ponctuées  doivent  être  mar- 
quées par  des  coups  de  langue  ou  d'archit 
égaux  ,  secs  et  détachés. 
POINTER.  ,r,  ^.C'estj  au  moyeu  du  point, 
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rendre  alternativement  longues  et  brèves  des 
suites  de  notes  naturellement  égales  ,  telles, 
par  exemple  ,  qu'une  suite  décroches.  Pour  les 
pointer  sur  \a  note  y  ou  ajoute  un  point  après 
la  première ,  une  double  croche  sur  la  seconde , 
un  point  après  la  troisième  ,  puis  une  double 
croche  ,  et  ainsi  de  suite.  De  celte  manière 
elles  gardent  de  deux  en  deux  la  même  valeur 
qu'elles  avaient  auparavant  ;  mais  cette  valeur 
se  distribue  inégalement  entre  les  deux  cro- 
ches ;  de  sorte  que  la  première  ou  longue  en 
a  les  trois  quarts  ,  et  la  seconde  ou  brève 
l'autre  quart.  Pour  les  pointer  dans  l'exécu- 
tion ,  on  les  passe  inégales  selon  ces  mêmes 
proportions  ,  quand  même  elles  seraient  no- 
tées égales. 

Dans  la  musique  italienne  toutes  les  croches 
sont  toujours  égales  ,  à  moins  qu'elles  ne 
soient  marquées  pointées.  Mais  dans  la  musi- 
que française  ou  ne  fait  les  croches  exacte- 
ment égales  que  dans  la  mesurcà  quatre  temps; 
dans  toutes  les  autres  ,  on  les  pointe  toujours 
un  peu  ,  à  moins  qu'il  ne  soit  écrit  croches 
égales. 

POr.YCr.PHALEj^rnV.Sortedcnomepour 
les  flntes  en  l'iionneur  <y Apollon.  Le  nome 
polycéphale  fut  inventé  ,  selon  les  uns ,  parte 

Y  3 
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second  Olympe  plirv^it""  ,  descendant  du  fils 
de  Marsyas  ,  et  selon  d'autres  ,  par  Cratès  , 
disciple  de  ce  même  Olympe. 

POLYMNASTIE  ou  POLVMNASTI- 
QUE  , /7<//'.  Nome  pour  les  fliitcs^  invente, 
selon  les  uns  ,  par  une  femme  nommée 
Polymiieste  ,  et  selon  d'autres  ,  par  Polyiii- 
liessus  ,  tils  de  AJe/ès  colophonicn. 

PONCTUER  ,  r.  a.  C'est  ,  en  terme  de 
composition  .marquer  les  repos  plus  ou  moins 
parfaits,  et  diviser  tellement  les  phrases  ,  qu'on 
sente  par  la  modulation  et  par  les  cadences 
leurs  commoMcemrns  ,  leurs  chûtes,  et  leurs 
liaisons  plus  ou  moins  fi^raiidis  ,  comme  on 
sent  tout  cela  dans  le  discours  à  l'aide  de  la 
ponctuation. 

PORT-Dli-VOIX  ,  s.  m.  A-rcmcnt  du 
cliatit  ,  lequel  se  marque  par  une  petite  note 
appelée  en  ilalirn  appo^iatrira  ^vi  se  prati- 
que ,  en  montant  diatoniqueiuent  d'une  note 
à  celle  qui  la  suit,  par  un  coup  de  gosier 
dont  l'ilFet  est  marque   dans  la  p/iHuJw  ]i  , 

PORT-DE- VOIX  JETÉ,  se  lait,  lors- 
que ,  moulant  diatoniqucment  d'une  note  à 
sa  tierce,  on  ajipuie  la  troisièuie  note  sur  le 
sou  de  la  seconde,  pour  faire  sentir  seule- 
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tnènt  cette  troisième  note  par  un  coup  de 
gosier  redoublé  ,  tel  qu'il  est  marqué  ,  plan- 
che^ ,J/g.  t3. 

PORTb-E ,  s.  f.  Y.^ portée  ou  ligne  de  musi- 
que est  composée  de  cinq  ligues  parallèles, 
sur  lesquelles  ou  entre  lesquelles  les  diverses 
positions  des  notes  en  marquent  les  intervalles 
ou  degrés.  Laportée  du  plaiu -chant  n'a  que 
quatre   lignes  :  elle  en    avait  d'abord   huit  , 
selon    Kircher  ^    marquées    chacune     d'une 
lettre  de  la  gamme,  de   sorte  qu'il  n'y   avait 
qu'un  degré   co-joint   d'une  ligne  à  l'autre. 
Lorsqu'on  doubla  les  degrés  en  plaçant  aussi 
des  notes  dans  les  intervalles,  la  portée   de 
huit  lignes  ,  réduites  à  quatre  ,  se  trouva  de 
la  même  étendue  qu'auparavant. 

Ace  nombre  de  cinq  lignes  dans  la  musi- 
que ,  et  de  quatre  dans  le  plain-chaut  ,  on  eu 
ajoute  de  postiches  ou  accidenlcllcs  quand 
cela  est  nécessaire  ,  et  que  les  notes  passent 
en  haut  ou  en  bas  l'éteudue  de  la  portée.  Cette 
étendue  ,  dans  une  portée  de  musique  ,  est 
eu  tout  d'onze  notes  formant  dix  degrés  dia- 
toniques; et  dans  le  plain-chant  ,  de  neuf 
notes  formant  huit  degrés.   (  Voyez  clef  , 

HOTES   ,   LIGNES.  ) 

POSITION  ,  s.  f.  Lieu  de  la  portée  où  est 
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placée  une  note  pour  fixer  le  degré  dVlcva- 
tion  du  son  qu'elle  rcprcseiitc. 

Les  notes  n'ont,  par  rapport  aux  lignes 
que  deux  diflert-ntcs  posi/ions  ;  savoir,  sur 
«ne  ligne  ou  dans  un  espace,  et  ces  ;^p.ç/- 
iiojis  sont  toujours  altcrnaîives  lorsqu'on 
marche  dialouiquement.  C'est  ensuite  le  lieu 
qu'occupe  la  ligne  même,  ou  l'espace  dans 
la  portée  et  par  rapport  à  la  clef,  qui  deter- 
luine  /a  véritable  position  de  la  note  dans 
le  clavier  général. 

On  appelle  imi%\posifioji ,  dans  la  mesure  ^ 
le  temps  qui  se  marque  en  frappant  ,  en  bais- 
sant ou  posant  la  main  ,  et  qu'on  nomme  plus 
communément  le /r^;^;,,^  (Voyez  thf.sis.) 

Enfin  l'on  appelle  ;7o.v///o;;  ,  "dans  le  jeu  des 
instrumens  b  manche,  le  lieu  où  la  main  se 
pose  sur  le  manche,  scion  le  Ion  dans  lequel 
on  veut  jouer.  (,)nand  on  a  la  main  tout  au 
liant  du  manche  contre  le  sillet  ,  ensortequo 
l'index  pose  ?i  un  ton  de  la  cordr-à-jour  , 
c'est  la  position  naturelle.  Quand  on  dc- 
iuanche,  on  compte  hs positions  par  les  de- 
grés diatoniques  dont  la  main  s'éloigne  du 
sillet. 

PRECUDE.  s.  m.  ^lorccau  de  symphonie 
qui  sert  d'introductiou  et  de  préparation  à 
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une  pièce  de  musique.  Ainsi  les  ouvertures 
d'opéra  sont  des  préludes  ;  comme  aussi  les 
ritournelles  qui  sont  assez  souvent  au  com- 
rnencemcnt  des  scènes  ou  monologues. 

Prélude  est  encore  un  trait  de  chaut  qui 
passe  par  les  principales  cordes  du  ton  pour 
l'annoncer  ,  pour  ve'rifier  si  l'instrument  est 
d'accord,  etc.  (  Voyez  l'article  suivant.) 

PRÉLUDER  ,  V.  n.  C'est  en  général  chan- 
ter ou  jouer  quelque  trait  de  fantaisie  irrc- 
gulier  et  assez  court ,  mais  passant  par  les 
cordes  essentielles  du  ton  ,  soit  pour  l'établir  , 
soit  pour  disposer  sa  vois  ou  bien  poser  sa 
main  sur  un  instrument,  avant  de  commen- 
cer une  pièce  de  musique. 

Mais  sur  l'orgue  et  sur  le  clavecin  ,  l'art  de 
^'reVMi/er  est  plus  considérable.  C'est  composer 
et  jouer  impromptu  des  pièces  cliargécs  de  tout 
ceque  la  composition  a  de  plus  savant  en  des- 
sin ,  en  fugue  ,  en  imitation  ,  en  modulation 
et  eu  harmouie.  C'est  sur-tout  en  préludant  y 
que  les  grands  musiciens  exempts  de  cet  ex- 
trême asservissement  aux  règles  que  l'«tll  des 
critiques  leur  impose  sur  le  papier  ,  font 
triller  ces  transitions  savantes  qui  ravissent 
les  auditeurs.  C'est  là  quil  ne  suffit  pas  dVtro 
})ou  compositeur  ui  de  bien  posséder  sou  tla- 
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vier  ,  ni  d'avoir  la  main  bonne  et  bien  exer- 
cée ,  mais  qu'il  fantcncore  abondTcIecc  Ion 
de  génie  et  de  cet  esprit  inventif  qui  lunt 
trouver  et  traiter  sur-le-champ  les  sujets  les 
plus  favorables  à  riiarmouic  ,  et  les  plus 
flatteurs  à  l'oreille.  C'est  par  ce  j;;rand  art  de 
préhidcr  que  brillent  en  France  les  cxctlIeMS 
orj^anistes  ,  tels  que  sont  maintenant  les 
sieurs  Cnh-iere  et  Dm/itin  ,  surpa^se's  toute- 
fois l'un  et  l'autre  par  INI.  le  prince  à'y/rdore^ 
ambassadeur  de  ^"aples  ,  bquel  pour  la  viva- 
cité' de  l'invention  et  la  force  de  l'exécution  , 
efface  les  plus  illustres  artistes  et  fait  à  Paris 
l'admiration  des  connaisseurs. 

PRÉPARATION  ,  s.f.  Acte  de  préparer 
la  dissonance  (Voyez  préparer  ). 

PRÉPARER,  r.  a.  Pré,var<^rU  disso- 
nance ,  c'est  la  traiter  dans  l'harmonie  do 
manière  qu'à  la  faveur  de  ce  qui  précède  ,  elle 
soit  moins  dure  à  l'oreille  qu'elle  ne  serait 
sans  cette  précaution  :  selon  cette  délinitiou  , 
toute  dissonance  veut  être  préparée.  ÎMais, 
lorsque  pour  préparer  une  dissonance  , 
on  exij:;e  que  le  son  qui  la  forme  ait  fait 
consonnauce  auparavant,  alors  il  n'y  a  foiida- 
jneulaleuiciit  qu'une  seule  dissonance  qui  se 
pn'parc  j  savoir  la   scplièmc  ;  encore  cette 
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préparation  u'cst-elle  point  nécessaire  clans 
l'accord  sensible,  parce  qu'alors  la  dissonance 
t'tant  caractéristique  ,  et  dans  l'accord  et  dans 
le  mode  ,  est  suiîisannncnt  annoncée  ,  que 
l'oreille  s'y  attend  ,  la  reconnaît  ,  et  ne  se 
trompe  ni  sur  l'accord  ni  sur  son  progrès 
naturel.  Mais  lorsque  la  septième  se  fait  eu- 
tendre  sur  un  sou  fondamental  qui  n'est  pas 
essentiel  au  mode  ,  on  doit  la  préparer  j 
pour  prévenir  toute  équivoque  ,  pour  empê- 
cher que  l'oreille  de  l'écoutant  ne  s'égare. 
Comme  cet  accord  de  septième  se  renverse 
et  se  combine  de  diverses  manières,  de -là 
uaissent  aussi  plusieurs  manières  apparentes 
de  préparer  ,  qui  dans'  le  fond  reviennent 
pourtant  toujours  à  la  nîême. 

Il  faut  considérer  trois  choses  dans  la  pra- 
tique des  dissonances  ;  savoir  ,  l'accord  qui 
précède  la  dissonance  ,  celui  où  elle  se  trouve 
et  celui  qui  la  suit.  La  préparation  ne  regarde 
que  les  deux  premiers  ;  pour  le  troisième  , 
voyez  Sauter. 

(^)tiand  on  veut  préparer  régulièrement 
une  dissonance  ,  il  faut  choisir  ,  pour  arriver- 
à  son  accord  ,  nue  telle  marche  de  basse-fon- 
damentale ,  que  le  son  qui  forme  la  disso- 
nance ,  soit  un  prolongement  dans  le  Icm-is 
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fort  d'une  consonuance  frappée  sur  le  temps 
faible  dans  l'accord  pre'cédent  ;  c'est  ce  qu'on 
appelle  syncoper  (Voyez  syncope  ). 

De  cette  pre'paration  résultent  deux  avan- 
tages \  savoir  ,  t.  qu'il  y  a  nécessairtmcut 
liaison  liarmonique  entre  les  deux  accords  , 
puisque  la  dissonance  eilc-iiième  forme  celte 
liaison  ;  et  2.  que  cttle  dissonance  ,  n'étant 
que  le  prolongeujcnt  d'un  son  consonnant, 
devient  beaucoup  inoins  dure  à  rorcille  , 
qu'elle  ne  le  serait  sur  \\\\  son  nouTclieuient 
frappé.  Or  c"est-là  tout  ce  qu'on  cherche  dans 
la   préparation   (  Voyez    cadk^ces  ,    disso- 

UAKCE  ,    HAUMOME  ). 

On  voit  par  ce  que  je  viens  de  dire  ,  qu'il 
n'y  a  aucune  partie  destinée  spécialenuii t  à 
"préparer  la  dissonance  ,  que  celle  rnéine  qui 
la  fait  entendre  :  de  sorte  que  si  le  dessus 
sonne  dissonance  ,  c'est  à  lui  de  syncoper  ; 
luais  si  la  dissonance  est  h  la  basse  ,  il  faut 
que  la  basse  syncope.  (Quoiqu'il  n'y  ait  lieu 
Ih  que  de  très-siinj)Ie  ,  les  maîtres  de  compo- 
sition ont  furieusement  embrouillé  tout  cela. 

II  y  a  des  dissonances  qui  ne  9,c  préparent 
jamais  :  telle  est  la  sixte-ajoutée  ;  d'autres 
qui  se  préparent  fort  rarciu'eut  :  telle  est  la 
Bcpticmc-diuùuuéc. 
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PRESTO  ,  ad(^.  Ce  mot  ,  écrit  à  la  tétc 
d'uu  morceau  de  musique  ,  indique  le  plus 
prompt  et  le  plus  animé  des  cinq  principaux 
raouvemons  établis  dans  la  musique  italienne. 
Presto  signifie  vite.  (Quelquefois  on  marque 
un  mouvement  encore  plus  pressé  par  le  su- 
perlatif prestissimo. 

PRIMA  INTENZIONE.  Mot  technique  ita- 
lien ,  qui  n'a  point  de  correspondant  en  fran- 
çais ,  et  qui  n'en  a  pas  besoin  ,  puisque  l'idée 
que  ce  mot  exprime  n'est  pas  connue  dans 
la  musique  française.  Un  air  ,  un  morceau 
di  prima  intenzione  ,  est  celui  qui  s'est  for- 
mé, tout-d'un-cou[),  tout  entier  et  avec  toutes 
ses   parties   dans    l'esprit    du    compositeur  , 
comme  Pallas  sortit  tout  armée  du  cerveau 
du  .Jupiter.  Les  luorceaux  di  prima  intcn^ 
zionc  sont  de  ces  rares  coups  de  génie  dont 
toutes  les  idées   sont   si    étroitement   liées  , 
qu'elles  n'en  font  ,  pour  ainsi  dire  ,   qu'une 
seule  ,  et  n'ont  pu  se  présentera  l'esprit  l'une 
sans  l'autre.  Ils  sont  semblables  à  tes  pério- 
des de  Cicéron   longues  ,   mais  éloquentes, 
dont  le  sens  ,  suspendu  pendant  toute  leur 
durée,  n'est  déterminé  qu'au  dernier  mot  , 
et   qui   par  conséquent  n'ont  formé   qu'une 
seule  pcuscc  dans  l'esprit  de  l'auteur,  il  y  a 
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dans  les  arts  des  inventions  produites  par 
de  pareils  ellorts  de  génie  ,  et  dont  tous  les 
raisonnemens  ,  intimement  unis  l'un  à  l'antre 
n'ont  pu  se  faire  snccessivemcnt ,  mais  se  sont 
iie'ccssairement  otlerls  à  l'esprit  tout  à-la-fois , 
puisque  le  iJreiiiier  sans  le  dernier  n'aurait 
eu  aucun  sens.  Telle  est,  par  exemple  ,  l'in- 
vention de  celte  prodigicu.>e  machine  du  mé- 
tier à  bas  ,  qu'on  peut  rot;,ardcr  ,  dit  le  phi- 
losophe qui  l'a  décrite  dans  l'Eucyclopcdie, 
comme  un  seul  et  unique  raisonnement  dont 
la  fabrication  de  1  ouvrage  est  la  conclusion. 
Ces  sortes  d'opéra  tions  de  l'en  tendemen  t  q  u'o  ii 
explique  à  peine,  même  par  l'analyse  ,  sont 
des  prodiges  pour  la  raison  ,  et  ne  se  conçoi- 
vent que  par  les  génies  capables  de  les  pro- 
duire :  l'cllet  en  est  toujours  proportionné 
à  l'ellort  de  tête  qu'ils  ont  coûté,  et  dans 
la  musique  les  morceaux  di yrinu:  iiitciizione 
sont  les  seuls  qui  puissent  causer  ces  extases  , 
ces  ravissemens  ,  ces  élans  de  l'amc  qui  trans- 
j)orlent  les  auditeurs  hors  d'eux-mêmes  :  oa 
les  sent,  on  les  devine  à  l'instant;  les  con- 
naisseurs ne  s'y  trompent  Jamais.  A  la  suito 
d'un  de  ces  morceaux  sublimes  ,  faites  passer 
viu  de  ces  airs  décousus  ,  dont  toutes  les 
phrases  oui  clé  cojupusées  l'uttc  après  l'autre 
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ou  ne  sont  qu'une  même  phrase  promene'e 
en  diQ'e'rens  tons,  et  dont  raccompagtienient 
n'est  qu'un  remplissage  fait  après  coup  ; 
avec  quelque  goût  que  ce  dernier  morceau 
soit  composé,  si  le  souvenir  de  l'autre  vous 
laisse  quelque  attention  à  lui  donner  ,  ce 
ne  sera  que  pour  en  être  glaces  ,  transis, 
impatientés.  Ap  es  un  air  di  prima  inten- 
zioiie  ,  toute  autre  musique  est  sans  effot. 

PRISE,  lepsis.  Une  des  parties  de  l'an- 
cienne mélopée  (  Voyez  méi-opée). 

PROGRESSION  ,  s.f.  Proportion  conti- 
nue , prolongée  au-delà  de  trois  termes  (Voyez 
PROPORTio?!'  ).  Les  suites  d'intervalles  égaux 
sont  toutes  tn  progressions  ;  et  c'est  eu  iden- 
tifiant les  termes  voisins  de  difleientes />ro- 
gressions  ,  qu'on  parvient  à  compléter  l'é- 
chelle diatonique  et  chromatique  ,  au  moyeu 
du  tempérament  (  Voyez  tempérament  ). 

PROLATION  ,  s.f.  C'est  ,  dans  nos  an- 
ciennes musiques,  une  manière  de  détermi- 
ner la  valeur  des  notLS  semi-brèves  sur  celle 
de  la  brève  ,  ou  des  minimes  sur  celle  de  la 
semi-brève.  Cette  ;^/o/^//o//  se  marquait  après 
In  clef,  et  quelquefois  après  le  signe  du  mode  , 
par  un  cercle  ou  un  d^mi- cercle  ponctué  ou 
non  ponctué  ,  selon   les  règles  suivantes. 
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Considérant  toujours  la  division  sous-tri- 
ple comme  la  plus  excellente,  ils  divisaient 
la  prolation  en  parfaite  et  imparfaite  ,  et 
l'une  et  l'autre  en  majeure  et  mineure  ,  de 
niéme  que  pour  le  mode. 

l^di prolation  parfaite  était  pour  la  mesure 
ternaire  ,  et  se  marquait  par  un  point  dans 
le  cercle  quand  elle  était  majeure  ,  c'est-à- 
dire  ,  quand  elle  indiquait  le  rapport  de  la 
brève  à  la  semi-brève  ;  ou  par  un  point  dans 
un  demi-cercle  quand  elle  e'tait  mineure  , 
c'est-à-dirc  ,  quand  elle  indiquait  le  rapport 
de  la  semi-brève  à  la  minime  (  A  oyez  /'/.  B 
J'6'-  9-  «^*  II-  )• 

L,aprolatiori  imparfaitee'tait  pourlamesure 
binaire  ,  et  se  marquait  comme  le  temps  par 
un  simple  cercle  ,  quand  elle  était  majeure: 
ou  par  un  demi-cercle,  quand  elle  e'tait 
mineure,  (  JJcmc  pl.fg.   /o  et  /::  ). 

Depuis  on  ajouta  quelques  autres  signes  i 
\si  prolation  parfaite;  outre  le  cercle  et  I» 
demi-cercle,  on  se  servit  du  chiffre  -j'pcur 
exprimer  la  valeur  de  trois  rondes  ou  semi- 
brèves,  pour  celle  de  la  brève  ou  quarrcc;  et 
du  chiffre  ^  pour  exprimer  la  valeur  de  trois 
minimes  ou  blanches  ,  pour  la  ronde  ou 
scmi-brcvc. 
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Anjonrd'hui  touteslcspro/ations  sont  abo- 
lies- la  division  sous-double  l'a  emporté  sur 
la  sous-ternaire;  et  il  faut  avoir  recours  à 
des  exceptions  et  à  des  sif^nes  particuliers  , 
pour  exprimer  le  partage  d'une  note  quel- 
conque en  trois  autres  notes  e'gales  (  Voyez 

VALEUR   DES  NOTES  ). 

On  lit  dans  le  dictionnaire  de  l'acade'mie  , 
que pro/ri/ion  signifie  roulement. 3cn''iù  point 
lu  ailleurs  ni  ouï  dire  que  ce  mot  ait  jamais  eu 
ce  sens-là. 

PROLOGUE  y  s.  m.  Sorte  de  petit  opéra 
qui  précède  le  grand ,  l'annonce  et  lui  sert 
d'introduction.  Comme  \esu]e{.de!r< pro/ogîies 
est  ordinairement  élevé ,  merveilleux,  am- 
poule ^  magnifique  et  plein  de  louanges  ,  la 
musique  en  doit  être  brillante  ,  harmonieuse  , 
et  plus  imposante  que  tendre  et  pathétique. 
On  ne  doit  point  épuiser  sur  le  prologue  les 
grands  mouvemeus  qu'on  veut  exciter  dans 
la  pièce  ;  et  il  faut  que  le  musicien  ,  sans  être 
maussade  et  plat  dans  le  début,  sache  pour- 
tant s'y  ménager  de  manière  à  se  montrer 
encore  intéressant  et  neut"  dans  le  corps  de 
l'ouvrage.  Cette  gradation  n'est  ni  sentie  ni 
rendue  par  la  plupart  des  compositeurs  ;  mais 
elle  est  pourtant  -nécessaire  ,  quoique  difficile. 
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Le  luieux  serait  de  n'en  avoir  pas  besoin,  et 
de  supprimer  tout-à-fait  \ts  prologues  qui  ne 
font  guère  qu'ennuyer  et  impatienter  les  spec- 
tateurs, ou  nuire  h  l'iutérèt  de  la  pièce,  eu 
usant  d'avance  les  moyens  de  plaire  et  d'in- 
te'rcsser.  Aussi  les  ope'ia  français  sont-ils  les 
seuls  où  l'on  ait  conservé  des  prologues  ; 
encore  ne  les  souiïrc-t-on  que  parce  qu'on 
n'ose  murmurer  contre  les  fadeurs  dont  ils 
sont  pleins. 

PROPORTION,  s./.  Fgalitc  entre  deux 
rapports.  Il  y  a  quatre  sortes  de  proportion. i  ; 
savoir,  \a proportion  ar.hmt tique,  la  ge'omé- 
trique^  l'harmonique  et  la  contre-harmoni- 
que. Il  faut  avoir  l'idée  de  ces  diverses 
proportions  ,  pour  entcn.lrc  les  calenls  dont 
les  auteurs  ont  charge  la  théorie  de  la  mu- 
sique. 

Soient  quatre  termes  ou  quantités  a  h  c  d  • 
si  la  dillérence  du  premier  terme  a  au  second 
b  est  égale  à  la  dilfercnce  du  troisième  c  au 
quatrième  </ ,  ces  quatre  ternies  sont  en 
proportion  ari  limé  tique.  Tels  sont  ,  par 
exemple  ,  les  nombjcs  <uivans  ,2,4:8,   to. 

Que  si  ,  au-lieu  d'avoir  égard  à  la  diffc- 
rencp,  on  compare  ces  ternies  par  la  manière 
de    contenir    ou   d'être    contenus;    si,    par 
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exemple ,  le  premier  a  est  au  second  b 
comme  le  troisième  c  est  au  quatrième  dy 
la  proportion  est  ge'ome' trique.  Telle  est 
celle  que  forment  ces  quatre  nombres  2,4:: 
8,    16. 

Dans  le  premier  exemple  ,  l'excès  dont  le 
premier  terme  2  est  surpassé  par  le  second 
4  ,  est  2  ;  et  l'excès  dont  le  troisième  8  est 
surpasse'  par  le  quatrième  10  ,  est  aussi  2. 
Ces  quatre  termes  sont  donc  en  proportion 
aritlime'tique. 

Dans  le  second  exemple  ,  le  premier  terme  2 
est  la  moitié'  du  second  4,  et  le  troisième 
terme  8  est  aussi  la  moitié*  du  quatrième  16. 
Ces  quatre  termes  sont  donc  en  proportion 
géométrique. 

\}i\t.  proportion  .,  soit  arithmétique,  soit 
géométrique,  est  dite  inverse  ou  réciproque  , 
lorsqu'après  avoir  comparé  le  premier  terme 
au  second^  l'on  compare  non  le  troisième  au 
quatrième,  counnc  dans  la /TO^or/zon  directe , 
mais  à  rebours  le  quatrième  au  troisièuic,  et 
que  les  rapports  ainsi  pris  se  trouvent  éy,aux. 
Ces  quatre  nombres  2,4:8,6  sont  en  pro^ 
/Jor//"o« arithmétique  réciproque  ,ctcesquatre 
2  ,  4  :  :  6  ,  3  sout  eu.  proportion  géométrique 
réciproque. 
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Lorsque  dans  iinc  proportion  directe  le 
second  terme  ou  le  conséquent  du  premier 
rap-port  est  égal  au  premier  terme  ou  à  l'au- 
te'cédeiit  du  second  rapport ,  ces  deux  termes 
étant  égaux  sont  pris  pour  le  même,  et  no 
s'écrivent  qu'une  lois  au-licu  de  deux.  Ainsi 
dans  cette  proportion  arithmétique  2,4:  4, 
6  ,  au-lieu  d'écrire  deux  fois  le  nombre  4 ,  ou 
ne  l'écrit  qu'uLie  lois  ,  et  la  proportion  se  pose 
ainsi  -j-    2,4,6. 

De  même  dans  cette  proportion  géométri- 
que 2,  4::  4,  8  ,  au-lieu  d'écrire  4  deux  fois, 
ou  ne  l'écrit  qu'une,  de  cette  manière  -77-2, 

4,8. 

Lorsque  le  conséquentdu  premier  rapport 
sert  ainsi  d'antéccdetit  au  second  rapport,  et 
que  \a  proportion  se  jjosc  avec  trois  termes, 
celle  proportion  s'appelle  continue^  parce 
qu'd  n'y  a  plus  ,  entre  ks  deux  rapports  qui 
la  forment  ,  l'interruption  qui  s'y  trouve 
quand  on  la  pose  eu  quatre  termes. 

(les  trois  termes  J-  2,4,6  sont  donc  eu 
proportion  arithmétique  conlinnc  ;  et  ces 
trois-ci  -I7-  2 ,  4  ,  8  sont  en  proportion  géo- 
métrique continue. 

Lorsqu'une  proportion  continue  se  pro- 
longe, c'est-à-dire^  lorsqu'elle  a  plus  de  trois 
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termes  ou  de  deux  rapports  égaux  ,  elle  s'ap- 
pelle  progression. 

Ainsi  ces  quatre  termes  2,4,6,8  forment 
une  progression  arithmétique  qu'on  peut 
prolonger  autant  qu'on  veut,  en  ajoutant  la 
diEFérencc  au  dernier  terme. 

Et  ces  quatre  termes  2,4,8,  16  forment 
une  progression  géométrique  qu'on  peut  d© 
même  prolonger  autant  qu'on  veut,  en  dou- 
blant le  dernier  terme  ,  ou  en  général ,  en  le 
multipliant  par  le  quotient  du  second  terme 
divisé  par  le  premier  ,  lequel  quotient  s'ap- 
pelle Vexposant  du  rapport  ou  de  la  pro- 
gression. 

Lorsque  trois  termes  sont  tels  que  le  pre- 
mier est  au  troisième,  comme  la  différence 
du  premier  au  second  est  à  la  différence  du 
second  au  troisième ,  ces  trois  termes  forment 
wn^sortcdiC proportion  appelée  harmonique. 
Tels  sont ,  par  exemple  ,  ces  trois  nombres  3  , 
4  6  :  car  comme  le  premier  3  est  la  moitié  du 
troisième  6 ,  de  même  l'excès  i  du  second  sur  le 
premier  est  la  moitié  de  l'excès  2  du  troisième 
sur  le  second. 

Enfin  ,  lorsque  trois  termes  sont  tels  que 
la  différence  du  premier  au  second  est  à  la 
«différence    du   second    au    troisième  ,    uou 
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comme  le  premier  est  au  troisième,  ainsi  quo 
dans  la  proportion  harmonique  ,  mais  au 
contraire  ,  coiiuue  le  troisième  est  au  pre- 
mier ;  alors  ces  trois  termes  forment  entre 
eux  une  sorte  de  proportion  ajjpelce  pro~ 
portion  cotitre-harmonique.  Ainsi  ces  trois 
nombres  3,5,6  sont  eu  proportion  contre- 
harmonique. 

L'expérience  a  fait  connaître  que  les  rap- 
ports de  trois  cordes  ,  sonnant  ensemble 
l'accord  parfait  tierce-majcrire  ,  formaient 
entre  elles  la  sorte  de  proportion  qu'à  cause 
de  cela  on  a  nommée  harmonii^ue  :  mais 
c'est  .à  une  pure  propriété  de  nombres  qni 
n'a  nulle  alHnité  avec  les  sons  ni  avec  Kur 
effet  sur  l'orj;ano  auditif;  ainsi  la  proportion. 
harmonique  et  la/C'ro;'o/7/o//coritrc-liai  uioui- 
que  n'appartiennent  pas  plus  à  l'art  que  U 
proportion  arithmétique  et  la  proportion 
géométrique,  qui  méuie  y  sont  beaucoup  plus 
utiles.  Il  faut  toujours  penser  que  les  pro- 
priétés fies  quiiiitites  abs'raite.s  ne  sont  point 
des  pro|)rielés  des  sons,  et  ne  pas  chercher 
à  rexeiu|)lc  des  pylnaj^oruieii-.  ,  ;e  ne  sai^ 
quelles  chimériques  aiiHiOf;H  s  entre  choses  de 
ditferen.is  natures,  qui  n'ont  eulrc  cllcb  uuo 
des  rapports  de  convention. 
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PR0PRE:\IEXT,  adi>.  Chanter  on  jouer 
proprement  c'est  exécuter  la  mélodie  française 
avec  les  orueraens  qui  lui  couvienuent,  (-ette 
mélodie,  n'étant  rien  par  la  seule  force  des 
sons,  et  n'ayant  par  elle-même  aucun  carac- 
tère ,  n'eu  prend  un  que  par  les  tournures 
alfectées  qu'on  lui  donne  en  l'exécutant.  Ces 
tournures  ,  enseignées  par  les  maîires  de 
goût  du  chant,  font  ce  qu'on  appelle  les 
agrcmeas  du  chant  français.  (Voyez  AGRi- 
ME>T  ). 

PROPHETE,  s.  f.  Exécution  du  chant 
français  avec  les  ornemens  qui  lui  sont  propres, 
et  qu'on  appelle  agrcmens  du  chant  (  Voyez 

AGRÉMENT  ). 

PROSLAMBANOMÉNOS.  C'était,  dans 
la  musique  ancienne,  le  son  le  plus  grave  de 
tout  le  système,  un  ton  au-dessous  de  l'hy- 
pate-hypalon. 

Son  nom  signifie  snrnumâraire ,  aajuise 
ou  ajcutce  ,  parce  que  la  coidc  qui  rend  ce 
son-là  fut  ajoutée  au-dessous  de  tous  les 
tctracordes  pour  achever  le  diapason  ou 
l'octave  avec  la  mc;e;  et  le  diapason  ou  la 
double  octave  avec  la  nete-hypcrboléon  ,  qui 
était  la  corde  la  plus  aijjuc  do  tout  le  systéjiu» 
(  Voyez  SYSTÏME  ). 
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PROSODIAQUE,  odi.  Le  nome  proso- 
duiijue  se  chantait  eu  l'honucur  de  Jlors  ,  et 
fut,  dit-on  ,  invente'  par  Olympus. 

PROSODIE  ,  s.  f.  Sorte  de  nome  pour 
les  flûtes,  et  propre  aux  cantiques  que  l'on 
chantait  chez  les  Grecs  à  l'entrée  des  sacri- 
fices. Plutarque  attribue  l'invention  dcà 
prosodies  à  Clonas  ,  de  Tégée  ,  selon  les 
.Arcadiens  ,  et  de  Thcbes  ,  selon  les  Béo- 
tiens. 

PROTESIS  ,  s.f.  Pause  d'un  temps  long 
dans  la  musique  ancienne  ,  à  la  difltrcnce  du 
IciniiLC  qui  était  la  pause  d'un  temps  bref. 

PSALMOOFER  ,  r.  //.  Ct^t  ,  chez  les 
catholiques  ,  chanter  ou  réciter  les  piicaunies 
et  l'oirice  d'une  manière  particulière  ,  qui 
tient  le  milieu  entre  le  chant  et  la  parole: 
c'est  du  chant ,  parce  que  la  voix  est  soutenue; 
c'est  de  la  parole  ,  paice  qu'on  garde  presque 
toujours  le  même   Ion. 

PVCM  ,  PVr\Oi.  (  Voyez  tPAis). 

PYTHA(;0RIC1E\S  ,  .v  /;/.  /•/.  Nom 
d'une  des  deux  sectes  dans  lesquelles  se  divi- 
saicntles  théoriciensdans  la  musique  grecque  ; 
elle  portait  le  nom  de  Pytimgore  son  chef, 
comme  l'autre  secte  portait  le  nom  fii\-iris- 
toxcne.  (  Voyez  ▲&iSTOS.iM£»s  ). 

Les 
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Les  Pythagoriciens  fîxaienttous  les  inter- 
valles ,  tant  consounaus  que  dissonans  ,  par 
le  calcul  des  rapports.  Les  aristoxe'niens  ,  au 
contraire,  disaient  s'en  tenir  au  jugement  de 
l'oreille.  Mais  au  fond  leur  dispute  n'était 
qu'une  dispute  de  mots  ;  et  sous  des  déno- 
minations plus  simples  ,  les  moitiés  ou  les 
quar(s-de-^o«  des  aristoxéniens  ou  ne  signi- 
fiaient rien  ,  ou  n'exigeaient  pas  des  calculs 
moins  composés  que  ceux  des  limma  ,  des 
comma  ,  des  apototnes  fixés  par  Xts  pythagO" 
ricieiis.  En  proposant  ,  par  exemple  ,  de 
prendre  la  moitié  d'un  ton  ,  que  proposait 
un  aristoxénien  ?  rien  sur  quoi  l'oreille  put 
porter  un  jugement  fixe.  Ou  il  ne  savait  ce 
qu'il  voulait  dire,  ou  il  proposait  de  trouver 
imc  moyenne  proportionnelle  entre  8  et  9. 
Orcettemoyennc  proportionnelle  est  la  racine 
quarree  de  72  ,  et  cette  racine  quarrée  est 
\\u  nombre  irrationnel  :  il  n'y  avait  aucun 
autre  moyeu  possible  d'assigner  cette  moitié 
de  ton  que  par  la  géométrie  ,  et  cette  mé- 
thode géométrique  n'était  pas  plus  simple 
que  les  rapports  de  nombre  à  nombre  cal- 
culés par  les  yytliagoriciens.  La  simplicité  des 
ariïLoxénicns     n'était     donc     qu'apparente  ;. 

Vicl.  d(f  fijusiijue,  Touic  IL         Z 
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c'était  une  simplicité  semblable  à  celle  du 
systciue  de  IM .  de  Dois^clou  ,  dont  il  sera 
parlé  ci-a[)ics.  (  Voyez  iMiiRVAiLE  ,    sys- 


*Ji"in    du  scCOfid    volume    du   Dictiotninii  > 
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